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Abstract 
This paper examines the role that the spatial element plays in Stanley Kubricks The Shining, 1980. 
In the light of this our paper will be based upon an intersubjective phenomenological approach to 
The Shining as a filmexperience. This enables an insight to the surroundings and the character’s 
minds, all of which has empowered our perspective on the space in the movie, as it facilitates the 
viewer to be inaugurated on a physically and mentally situated in the atmosphere of The Shining.  
By utilizing Sigmund Freud’s theory of das Unheimliche it has been possible to display how the 
undefinable space of uncanniness is encountered in the universe of the movie, which portrays both a 
physically and mentally space of uncanny elements. Further, by having analyzed The Shining on a 
basis of the formalist film theory, we have been able to explore how the cinematic techniques 
contribute to creating a space with the effect of the distance between the viewer and the film being 
narrowed. We as viewers are drawn into the two-sided universe which affect us both physically and 
intellectually. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Side 3 af 85 
 
Indhold 
1. Indledning ...................................................................................................................................................... 5 
1.1 Problemfelt .............................................................................................................................................. 5 
1.2. Motivation .............................................................................................................................................. 6 
1.3. Problemformulering ............................................................................................................................... 7 
1.4. Begrebsforklaring ................................................................................................................................... 7 
1.5. Dimensionsforankring ............................................................................................................................ 9 
1.6. Resumé ................................................................................................................................................. 10 
2. Metode ........................................................................................................................................................ 11 
2.1. Afgrænsning til film .............................................................................................................................. 11 
2.2. Teoriparadigmer ................................................................................................................................... 11 
2.3. Kollision mellem fænomenologi og hermeneutik ................................................................................ 13 
2.4. Erkendelsesinteresse ............................................................................................................................ 14 
2.5. Valg af den neoformalistiske analysetilgang ........................................................................................ 15 
3. Teoriredegørelse ......................................................................................................................................... 17 
3.1. Gysergenren ......................................................................................................................................... 17 
3.2. Freuds das Unheimliche ....................................................................................................................... 18 
3.2.1 Etymologisk analyse af dobbeltbetydningen af ordet “unheimliche”............................................ 19 
3.2.2. Eksempler på das Unheimliche ..................................................................................................... 20 
3.3. Film og fænomenologi .......................................................................................................................... 23 
3.3.1. Merleau-Ponty og udvikling af eksistentialistisk fænomenologi ................................................... 24 
3.3.3. Sobchaks fænomenologi, intersubjektivitet og filmteori .............................................................. 25 
3.3.4. Perception og udtryk ..................................................................................................................... 26 
3.4. Den neoformalistisk analysetilgang ...................................................................................................... 27 
3.4.1. Det narrative system ..................................................................................................................... 27 
3.4.2. Det stilistiske system ..................................................................................................................... 29 
4. Analyse......................................................................................................................................................... 31 
4.1. Hotelbegrebet ...................................................................................................................................... 32 
4.1.1. The Overlook Hotel ........................................................................................................................ 32 
4.2.2. Danny ............................................................................................................................................. 37 
4.2.3. Wendy............................................................................................................................................ 39 
4.2.4. Opsummering af de tre karakterer ................................................................................................ 40 
4.3. Fortællestrategi .................................................................................................................................... 41 
4.4. Kamerabevægelse ................................................................................................................................ 42 
 Side 4 af 85 
 
4.4.1. Introscene og hotelorientering ...................................................................................................... 42 
4.4.2. Køkkenscenen ................................................................................................................................ 43 
4.4.3. Seerens afstand ............................................................................................................................. 44 
4.4.4. Brug af steadicam .......................................................................................................................... 45 
4.5. Tankens almagt og animisme ............................................................................................................... 48 
4.6.Det labyrintiske ...................................................................................................................................... 50 
4.7. Dobbelthed og gentagelse .................................................................................................................... 55 
4.7.1. Dobbelthed .................................................................................................................................... 55 
4.7.2. Gentagelsen ................................................................................................................................... 60 
4.8. Farvesymbolik ....................................................................................................................................... 62 
4.9. Litterære allusioner .............................................................................................................................. 67 
4.10. Delkonklusion ..................................................................................................................................... 70 
5. Diskussion .................................................................................................................................................... 71 
5.1. Filmens intention og overordnede motiv ............................................................................................. 71 
5.1.1 Den ironiske del af The Shining ...................................................................................................... 73 
5.1.2. Virkningen af ironi og uhygge ........................................................................................................ 74 
5.2. Diskussion omkring The Shinings genre ............................................................................................... 75 
5.3. Vores fænomenologiske arbejde med The Shining .............................................................................. 78 
6. Konklusion ................................................................................................................................................... 81 
7. Litteraturliste ............................................................................................................................................... 83 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Side 5 af 85 
 
1. Indledning 
1.1 Problemfelt 
I 1895 begyndte filmskabere verden over at eksperimentere med forskellige teknikker til at 
iscenesætte og optage film. De tidligste filmskabere startede med at benytte stationære kameraer, 
men snart blev det muligt at anvende køretøjer, der øgede kameraets mobilitet og dermed forstærke 
publikums fornemmelse af bevægelse gennem rum og tid (Schwarzer 2004: 207). Ligeledes blev 
der udviklet metoder som montageklipning, parallelredigerede scener mellem forskellige lokationer, 
panorering og tiltning. Dette bidrog til filmmediets troværdighed i forhold til skildring af den 
virkelighed, seeren genkendte fra hverdagen. I denne forbindelse er den arkitektur, der optræder i 
film, vanskelig at ignorere, eftersom at denne del udgør den ramme, som karaktererne gebærder sig 
i, og hvori plottet udfolder sig (Schwarzer 2004:210-211). 
Blandt visse filmteoretikere hersker den opfattelse, at arkitektur er den mest uafhængige del af 
filmisk mise-en-scène, da den ikke nødvendigvis påvirker karakterernes motivationer eller det 
overordnede plot (Schwarzer 2004: 208). Dog er dette ikke altid tilfældet. Gennem filmmediets 
historie har flere filmskabere eksperimenteret med koreografi, overflader, landskaber og bevægelse 
gennem for-, mellem- og baggrund. I filmverdenen kan arkitektur og landskaber nemlig være mere 
end blot steder, identitetsmarkører og symboler. De kan udgøre et separat visuelt sprog, der 
indirekte kommunikerer med seerens forhold til sine omgivelser ved at stimulere deres 
meningsdannende processer og psykologiske fundering over det sete og det genkendelige 
(Schwarzer 2005: 222). 
Når en film projekteres op på et lærred eller optræder på en skærm, udspiller der sig hos seeren ofte 
en form for alternativ virkelighed. I denne alternative virkelighed optræder karakterer, omgivelser, 
handlinger og følelser, som seeren til dels kan genkende fra sit eget hverdagsliv. Skønt de fleste 
seere er bevidste om det fiktive i filmoplevelsen, skabes der alligevel et tilhørsforhold til den 
verden, der iagttages. De fleste kender nok fornemmelsen af at komme i en bestemt stemning, når 
de ser en film, der griber dem. Hvis noget særlig gribende i filmen sker et bestemt sted (virkeligt 
eller virkelighedstro), vil seeren muligvis skabe en række associationer til andre film eller til steder 
uden for filmen - netop på grund af filmens iscenesættelse og gestaltning af stemning. Der opstår 
således en særlig sfære, når en seer sætter sig og ser en film. Filmen kan inden for en moderne 
eksistentiel fænomenologi ses som et tingsligt, menneskeskabt fænomen. Dog kan det siges, at når 
et menneskeskabt fænomen er i stand til at påvirke en seer, så rummer filmen muligvis en mere 
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intentionel karakter og eventuelt en mere subjektiv kvalitet (Sobchak 1992: 181). 
 Som fænomenologien fremsætter, er mennesket et kropsligt væsen, der rummer bevidsthed om sig 
selv og sine omgivelser. Men i kraft af blandt andet psykoanalysen er det blevet bredt accepteret, at 
mennesket også rummer en underbevidsthed, der kan influere individet på forskellige måder. Ved at 
konsumere en historie, der appellerer til vores sanser på forskellige måder, der inkorporerer 
menneskets forhold til noget genkendeligt, omend forvrænget, kan der opstå en følelse af både 
uhygge og genkendelighed. Dette er en hovedtese i den østrigske læge og teoretiker Sigmund 
Freuds teori om das Unheimliche. Et af vores fokuspunkter i dette projekt er, hvordan film på 
forskellig vis kan skabe en pirrende oplevelse i krop og sind hos seeren. 
1.2. Motivation  
Hvad er filmens rum? Hvordan skabes det, hvordan påvirker det seeren? Filmens rum er jo lige dér, 
aftegnet på lærredet for øjnene af os, men er på samme tid en stemning, en tilstand i vores 
bevidsthed. Hvordan kan filmens rum på samme tid være uhåndgribeligt og konkret? Og hvordan 
står det fysiske rum i forbindelse med det psykologiske, det følelsesmæssige og det sanselige rum, 
som en film kan etablere?  
 Det er spørgsmål som disse, der ligger til grund for nærværende projekt. Vi finder, at landskaber, 
bygninger og interiør har en tendens til at blive overset af filmseere til fordel for de karakterer, 
effekter og dialoger, der dominerer filmens forgrund. I dette projektarbejde har vi ønsket at se 
nærmere på det, der almindeligvis udgør filmens baggrund.  
 Det er vores opfattelse, at en film kan skabe en rumlig og sanselig oplevelse for seeren, der i høj 
grad ligner en genkendelig virkelighed. Vi har været interesseret i at undersøge rummet, der 
befinder sig i filmens baggrund, og se, hvordan det kan fremme narrationen i filmen.Vi finder det 
interessant at undersøge, hvordan filmen er i stand til at skabe både et psykologisk og fysisk rum, 
og hvilken virkning det har for modtageren, når disse to mødes i et krydsfelt; både i en mere 
konkret filmteknisk forstand, men i høj grad også i en mere filosofisk, fænomenologisk forstand. 
Herunder hvordan seeren påvirkes fysisk og psykisk ved at opleve nogle filmiske fænomener, der 
både fremstår familiære og fordrejede, som det beskrives i Freuds begreb das Unheimliche. Vi 
mener, at gyserfilmen The Shining er et unikt eksempel på, hvordan en filmoplevelse bygges op og 
benytter nogle markante stilistiske kompositioner i forhold til baggrundselementer som arkitektur 
og interiør for at inddrage og derved vække en følelse i seeren. Dette ønsker vi at gå i dybden med i 
denne rapport.  
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For at besvare vores undren, vil vi redegøre for og anvende udvalgte relevante teorier inden for 
henholdsvis filmanalyse, definition af gysergenren, Freuds begreb das Unheimliche samt den 
fænomenologiske tilgang til det at opleve en film. Vi vil undersøge, hvad det rent faktisk er, der 
vækkes i seeren, og hvordan dette påvirker filmoplevelsen af The Shining. Derfor har vi på 
baggrund af vores motivation og overvejelser fra ovenstående problemfelt udarbejdet rapportens 
problemformulering. 
 
1.3. Problemformulering 
“Hvilken rolle spiller det rumlige element for oplevelsen af Stanley Kubricks The Shining og i 
hvilken grad er filmens rum med til at konstituere filmens uhygge i kraft af Sigmund Freuds 
teoretiske begreb das Unheimliche?” 
 
1.4. Begrebsforklaring 
Seer 
Seeren skal forstås som den person, der ser filmen. Der er ikke udelukkende tale om en modtager 
eller afsender, men en aktør, der konsumerer et fænomen og genmæler med fortolkning og dannelse 
af mening. Vi har valgt at bruge dette ord i stedet for eksempelvis “modtager” eller “iagttager”, da 
vi mener, at “seer” er mest neutralt og passer bedst i vores fænomenologiske tilgang til filmen, der 
netop handler om at observere fænomener og ikke fastlagt af forforståelser om, hvad der er objekt 
og subjekt. I denne rapport refererer vi herved til os selv som eksempler på seere af The Shining. 
Dette betyder, at vi har ønsket at tage udgangspunkt i en typisk seer, men ikke at inddrage eksterne 
seere og derpå indsamle empiri fra disse. Vi inddrager i stedet stedet os selv, vores tanker og 
perceptioner som eksempler på en almen filmseer, dog velvidende om, at vores opfattelser muligvis 
ikke stemmer overens med andre personers i kraft af vores hermeneutiske position. Her vil vi også 
afklare, at denne indvirkning sandsynligvis vil variere fra en seer, der ikke har samme forhold til 
filmen, som gruppen har. Dette er tilfældet eftersom, at opfattelsen af fænomener og fysisk position 
i forhold til disse afhænger af sociale og fysiske faktorer. 
Rum 
Når vi i dette projekt gør brug af ordet “rum”, refererer vi både til et fysisk afgrænset område og til 
en mere udefinerbar mental sfære, der eksisterer inden for en bestemt lokation. I forbindelse med 
det rumlige element i filmen er der tale om de fysisk forskellige lokaler og fysiske miljøer, der 
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optræder i filmen, og hvordan disse er blevet opstillet. Dertil menes der også det rum, som skabes 
for seeren af kameraet og skærmen. Det psykiske rum dækker derimod over de observationer, som 
vi gør os i forhold til karakterernes personligheder og handlinger, og hvordan disse smelter sammen 
med filmens univers i overført forstand.  
Filmoplevelse 
“Filmoplevelse” dækker over den seance, der udgøres af én eller flere personer, der ser en film, 
enten i deres hjem, i en biograf eller noget tredje. I filmoplevelsen fokuseres der både på filmens og 
seerens rolle som aktører. Samtlige sanser gør sig gældende, når en film opleves. Begrebet dækker 
også det overordnede indtryk, som filmen giver seeren undervejs og efter filmens handlingsforløb 
udspiller sig. Filmoplevelsen kan variere radikalt afhængigt af, hvem seeren er, og hvilke erfaringer 
denne i forvejen har. Vi benytter dette udtryk som reference til gruppens sanselige oplevelse af at se 
The Shining.  
Påvirkning 
Dette begreb dækker over det filmiske indtryk, seeren får ved at se filmen. Påvirkning dækker over 
den reaktion, seeren får i kroppen og ved at indgå i en filmoplevelse. Ved at påvirkes fysisk, vil den 
fænomenologiske tangegang hævde, at en mental påvirkning også finder sted. 
Aktør 
Når begrebet “aktør” bruges, refereres der til en aktiv instans, der rummer en form for 
intentionalitet og agens. Dette er kvaliteter, der ofte sættes i forbindelse med mennesker i kraft af 
deres bevidsthed, men ifølge en fænomenologisk tankegang kan agens og intentionalitet også være 
at finde i visse “objekter”. En film kan, ifølge en fænomenologisk idé om intentionalitet, siges at 
have en mening med at drage seeren ind i det filmiske univers, eftersom at filmen fungerer som en 
ekstern virkelighedsanskuelse (Sobchak 1992: 168). Dermed kan filmen ses som en form for aktør.  
Overnaturlighed og metafysik 
I løbet af rapportens analyse og diskussion refererer vi til begreberne “overnaturlighed” og 
“metafysik”. Disse termer beskriver de elementer i The Shining, der ikke udspiller sig i handlingens 
virkelige genkendelige verden, men på et niveau, som overgår den del af filmens univers, der 
minder om det realistiske miljø, seeren genkender fra sin egen hverdag. I det metafysiske rum 
indgår også et psykologisk element, da det metafysiske rum blandt andet opstår i kraft af 
karakterernes psykologiske udvikling og seerens bevidste og ubevidste mentale indlevelse. 
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Virkelighed 
Med “virkelighed” menes der de omstændigheder, der er genkendelige fra den almene seers 
hverdag. Der findes den virkelighed, seeren er en del af og den, der skildres i filmen. 
Das Unheimleiche 
Begrebet das Unheimliche udspringer af den østrigske læge og teoretiker Sigmund Freuds 
psykoanalyseteori, skrevet på tysk. Derfor har vi valgt at benytte begrebet på dets oprindelige sprog 
i stedet for den danske oversættelse “det uhyggelige” eller den engelske “the uncanny”. Vi vurderer, 
at læseren vil få størst udbytte af den tyske originalversion, som i vores optik bedst indkapsler 
essensen af begrebets komplekse dobbeltbetydning. Vi anvender dog også begrebet “uhygge” i 
rapporten, som ikke direkte betegner følelsen i das Unheimliche, men mere trækker på klassisk gys. 
The Shining  
Når vi refererer til selve filmen, har vi ligesom ved das Unheimliche valgt at anvende originaltitlen 
på filmen i stedet for den danske oversættelse Ondskabens Hotel. Vi vurderer, at den danske 
oversættelse præsupponerer for meget af filmens indhold og tematik, hvorimod den mere 
tilbageholdende titel The Shining giver grundlag for, at seeren og læseren vil kunne tillægge sin 
egen fortolkning. Denne titel er mere hemmelighedsfuld, hvilket vi føler bidrager til filmens 
overordnede indhold og udtryk.  
 I forlængelse heraf vil vi dog oversætte verbet “shine” til det danske skinne, som bruges i 
forbindelse med Danny og Dick Hallorans clairvoyante evner. 
1.5. Dimensionsforankring 
Vores projekt er danskfagligt og overvejende medieorienteret, da vi arbejder med et filmisk 
analyseobjekt og benytter videnskabsteoretisk empiri primært vedrørende filmteoretiske metoder, 
æstetik og historie. Projektet har dog endvidere et litterært islæt, da vores analyseobjekt udgøres af 
en kombination af forskellige tegn, der tilsammen danner en fortælling i billeder, altså en tekst. 
Analyseobjektet er en filmatisering af et litterært værk, og selve filmatiseringen rummer en række 
formalistiske karakteristika, der kan siges at passe ind i samtlige narrative medier. Vi benytter dertil 
en analysemetode, den neoformalistiske, der henvender sig mod film, men som er opstået på 
baggrund af blandt andet den franske strukturalismes begrebsdannelse omkring narratologi 
(Haastrup 2009: 235). Narratologien omhandler den narrative struktur i en historie og er opstået på 
baggrund af eventyranalyse, hvilket har gjort den anvendelig for især litteratur. Skønt vi ikke 
anvender en klassisk aktantmodel (Haastrup 2009: 235) på vores analyseobjekt, benytter vi en 
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række metodologiske elementer som fortællerstrategi, personkarakteristik og intertekstualitet, der 
ligeledes gør sig gældende i en analyse af et litterært værk. Dertil er vores anvendte teori om das 
Unheimliche baseret på sproglige analyser og eventyr. Altså ønsker vi at opfylde både den 
mediefalige og litterære dimension. 
1.6. Resumé 
The Shining fra 1980, instrueret af Stanley Kubrick, er en britisk-amerikansk gyserfilm, der 
betragtes som en klassiker inden for genren (Web 1). Filmen er en filmatisering af forfatteren 
Stephen Kings roman af samme navn fra 1977. 
 Den aspirerende forfatter Jack Torrance (Jack Nicholson) bliver ansat som opsynsmand på det 
afsides Overlook Hotel i Colorados bjerge. Ved ansættelsessamtalen oplyses Jack om, at den 
tidligere opsynsmand, Charles Grady, dræbte sin familie og sig selv på hotellet, men Jack lader ikke 
til at blive afskrækket af denne viden. Som hotellet rømmes for vinteren, flytter Jack ind med sin 
kone, Wendy (Shelley Duvall) og deres søn Danny (Danny Lloyd). Danny er i besiddelse af 
clairvoyante evner og modtager forfærdende varsler omkring hotellet via sin usynlige ven Tony. 
The Overlook Hotels kok, Dick Hallorann (Scatman Crothers), viser sig at have lignende synske 
evner, hvilke han betegner som ”shining”, altså at skinne. Vinteren skrider frem, og på grund af 
kraftige snefald isoleres familien fra omverdenen. Jack får ikke skrevet og bliver tiltagende 
frustreret og aggressiv. Danny udforsker hotellet, blandt andet rum 237, hvor Grady-familien døde. 
Danny vender en dag tilbage fra rum 237, skræmt og med mærker på halsen, hvilket leder Wendy 
til at beskylde Jack, der tidligere har været voldelig mod Danny, for at have forårsaget mærkerne. 
Wendy vil skaffe Danny hjælp og ønsker at forlade hotellet, hvilket Jack nægter. Umiddelbart efter 
denne hændelser begynder Jack at se og føre samtaler med spøgelser af tidligere gæster og ansatte 
på The Overlook Hotel, og de opfordrer ham til at ”irettesætte” sin familie. Jack angriber Wendy, 
der slår ham bevidstløs og låser ham inde i hotellets konserveslager. Gradys genfærd lukker 
imidlertid Jack ud, og Jack jager Wendy og Danny gennem hotellet med en økse. Hallorann, 
ankommer til hotellet efter at have kommunikeret telepatisk med Danny, men Jack dræber 
Hallorann og forfølger efterfølgende Danny ind i hotellets havelabyrint. Jack farer vild i labyrinten 
og fryser ihjel, mens Wendy og Danny undslipper.  
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2. Metode 
I dette afsnit ønsker vi at redegøre for de processer, vi har gennemgået, for at finde frem til fokus 
for vores projekt. Vi vil kortlægge nogle af de overvejelser samt teorivalg, vi har gjort os. Ydermere 
vil vi også reflektere over vores anvendte teoriers erkendelsesinteresser, samt vores projekts 
videnskabsteoretiske ståsted. Vi vil i den forbindelse henvise til passager fra Anvendt 
Videnskabsteori (2013) af Vanessa Sonne-Ragans. 
2.1. Afgrænsning til film 
Ved projektets start var vi i gruppen interesserede i at undersøge, hvilken rolle de fysiske 
omgivelser spiller i en film. Ud fra denne interesse opstod ligeledes en fascination for rummets 
mulige udtryk, og hvordan grænser inden for det fysisk situerede rum i film kan opbygges gennem 
fortællingen på en sådan måde, at det bliver mere iøjenfaldende for seeren og formår at skabe et 
indtryk.  
Vi overvejede under gruppedannelsen at arbejde med et delt fokus på henholdsvis rummets rolle og 
opbygning i litteratur og film. Det var vores opfattelse, at litteraturen og filmmediet på forskellige 
måder er i stand til at skabe følelser hos læseren/seeren gennem fremstillingen af narrationens miljø. 
Vi fravalgte dog relativt tidligt i projektforløbet at arbejde med et litterært værk, da vi ikke ønskede 
at forpligte os på en komparativ analyse af de to medieformer. Vi frygtede blandt andet, at vi 
grundet projektrapportens begrænsede omfang ikke ville kunne foretage en tilstrækkelig 
dybdegående analyse, hvis vores fokus var delt mellem bog og film. Derfor valgte vi at indsnævre 
vores projektfelt til at omhandle filmoplevelsen, fortsat med et fokus på fortællingen, brug af 
indretning, baggrundsdesign, lyd og lys og opbygningen af en særlig atmosfære. Vi valgte dertil at 
arbejde med Stanley Kubricks film The Shining, da vi vurderer, at den rummer en særlig 
psykologisk kvalitet, som den i overvejende grad overlader seeren at fremmane via indlevelse i de 
fysiske omgivelser, snarere end at give seeren meget eksposition eller dialog. . 
2.2. Teoriparadigmer  
Vi har i løbet af projektet hentet inspiration fra fænomenologiske studier af film, baseret på det 
eksistentielt fænomenologiske paradigme, da vi mener, at dette vil være bedst egnet til at forstå 
samspillet mellem film og seer. I vores projektdannelsesperiode brugte vi lang tid på at overveje 
vores videnskabsteoretiske ståsted og potentielle videnskabelige tilgange, indtil vi opdagede den 
fænomenologiske måde at arbejde humanistisk videnskabeligt med anskuelse af film på. Denne 
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tilgang til filmteori var, som amerikansk filmteoretiker og professor Vivian Sobchak fremlægger, 
relativt ny, hvad angik faglig anerkendelse på daværende tidspunkt. Tidligere havde de mest 
prominente og velagtede paradigmer, der havde domineret især de amerikanske filmstudier, været 
henholdsvis den lacanianske psykoanalyse og neo-marxisme (Sobchak 1992: XIII). 
Op igennem 1980’erne var dagsordenen for de fleste etablerede filmteoretikere at skabe et teoretisk 
sammenspil mellem de strukturalistiske analyseteorier, der havde præget faget op gennem 
1970’erne, og den omstridte og i stigende grad socialt opbrudte postmoderne sociale verden 
(Sobchak 1992: XIII). Den psykoanalytiske og marxistiske tilgang forsøger hver især at teoretisere, 
ikke kun strukturen, men også den dynamik, der omgiver både et socialt subjekt, en objektiv social 
formation samt forbindelsen mellem dem. Dette gør psykoanalysen og marxismen ved at fokusere 
på henholdsvis den “indre” og den ”ydre” del af den menneskelige eksistens (Sobchak 1992: XIII). 
Den lacanianske psykoanalytiske tilgang er fokuseret på den kropslige, overvejende seksuelle, 
dimension af et subjekts forhold til sprog og tegn, som de eksempelvis præsenteres i filmmediet. 
Der kan dog argumenteres for, at denne teori bygger på underbevidste, irrationelle elementer i den 
menneskelige eksistens. Dermed forholder den sig ikke tilstrækkeligt til filmoplevelsens rationelle 
håndgribelighed, men fokuserer i stedet på at fremmane seksuelle dimensioner i filmnarrativer 
(Sobchak 1992: XVI). Den marxistiske tilgang er derimod mere orienteret mod filmen og 
filmoplevelsens rolle i en objektiv, social kontekst, og indskriver sig på den måde i en ideologisk, 
social diskurs. Denne tilgang kan siges at have en ulempe ved at negligere den menneskelige, rent 
kropslige dimension af film, der inkluderer noget ikke-konkret og ubevidst (Sobchak 1992: XVI). 
Her vil det være relevant at sætte Sobchaks udgangspunkt i en tidslig refleksion, eftersom at hendes 
standpunkt og brud med de to førnævnte paradigmer i dag er 13 år gammelt, og den marxistiske og 
den psykoanalytiske teori ikke er ligeså dominerende længere. Sobchaks indvendinger mod 
1980’ernes teoretiske majoritet er derfor ikke ligeså relevante i dag, hvor analysefeltet er blevet 
mere nuanceret, men vi får en forståelse af hendes teorier, ved at se på, hvad hun brød med i sin 
samtid.  
  Vi har forsøgt at afgrænse os til og orientere os imod arbejdet med fænomenologien, skønt de to 
tidligere nævnte teoretiske paradigmer begge kan siges at være relevante i et arbejde med en film 
som The Shining, der i nogen grad rummer et psykoanalytisk islæt, og er skabt af en prominent 
auteur-instruktør (Web 2) som Kubrick. Fænomenologien er som bekendt en teori med et 
humanvidenskabeligt tilhørsforhold, der fokuserer på individets opfattelse af fænomener ud fra et 
ufortolkende førstepersonsperspektiv (Sonne-Ragans 2013: 114). Vi har dog valgt at afgrænse os til 
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at arbejde ud fra den del af fænomenologien, der i nyere tid har orienteret sig om film, perception 
og den fysiske syns- og meningsdannelse. Vores projekt kommer derfor ikke til at indbefatte brug af 
den klassiske fænomenologi, som fremlagt af teoriens oprindelige hovedaktører som Edmund 
Husserl og Martin Heidegger (Web 3 & 4). Vi ønsker i stedet at anvende mere moderne empiri, der 
har et mere direkte forhold til filmmediet. Denne form for filmfænomenologi afviser ikke 
fuldstændigt de to tidligere nævnte paradigmer, men påpeger, at de begge tager mange eksistentielle 
processer i filmoplevelsen for givet, hvilket negligerer mange af de karakteristika, der er 
bemærkelsesværdige ved filmmediet (Sobchak 1992: 36). Flere etablerede teorier inden for 
filmanalyse fokuserer, som tidligere nævnt, på filmens psykopatologiske og/eller ideologiske 
funktioner og måder at fordreje virkeligheden på. Dette perspektiv kan altså ofte have en tendens til 
at klassificere seeren som enten et påvirkeligt objekt eller filmen som blot værende et analyserbart 
objekt (Sobchak 1992: 15). Her har vi ønsket at fjerne eventuelle forforståelser om, hvad en film 
kan, hvad forskellige elementer i filmen muliggør, og hvad seerens position indebærer. Dette 
vurderer vi, er den mest optimale forudsætning for at kunne arbejde med en films virkemåder, og 
derfor har vi afgrænset vores videnskabsteoretiske tilgang ved at tage udgangspunkt i Vivian 
Sobchaks værk The Address Of The Eye, der til dels bygger videre på Merleau-Pontys værk 
Phneomenology Of Perception (1962). 
Som sagt har vi igennem projektforløbet ikke ønsket at anvende en fuldendt psykoanalytisk 
filmteori på The Shining, men da vi i vores arbejde med gyserfortællingen og information om 
baggrunden for filmatiseringen af The Shining opdagede teorien om das Unheimliche, vurderede vi, 
at det ville være brugbart at inddrage for at undersøge, hvordan uhyggen i filmen fandt sted. Som 
resultat har vi anvendt en analysetilgang, der rummer spor af kognitionspsykologi, da vi også i kraft 
af fænomenologi undersøger seerens aktive mentale bearbejdning af filmens sanseindtryk (Web 5). 
Dette psykoanalytiske element er dog udelukkende på et mikroniveau, altså inden for filmens 
præmisser, og ikke mere overordnet orienteret. Vi vil altså ikke komme ind på, hvordan filmen for 
eksempel indskriver sig i en diskurs af seksualitet og kønslige strukturer inden for film generelt. 
Ligeledes har vi afgrænset os fra at inddrage resten af Sigmund Freuds omfattende teorilegeme, 
grundet gruppens interessefelt og rapportens omfang. 
2.3. Kollision mellem fænomenologi og hermeneutik 
Ved at forske inden for et emne om film, hvor en betydelig vægt ligger på seerens respons, har vi 
valgt selv at påtage os seerens rolle, i stedet for for eksempel at undersøge eksterne seeres forhold 
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til filmen. Vi har flere gange i løbet af projektets udvikling overvejet vores roller som seere af The 
Shining, og dermed overvejet at fravælge fænomenologien til fordel for et mere direkte 
hermeneutisk fokus på os selv som subjekter og analyse af vores fortolkning af filmens mening 
(Sonne-Ragans 2013: 115).  
  Vi har i projektarbejdet haft interesse for filmens opbygning. Derfor har et mål for os været 
indlevelse i de faktorer, der har formet tilblivelsen af filmen. Vi er opmærksomme på, at det 
umiddelbart kan virke selvmodsigende at tage udgangspunkt i sin egen oplevelse af en film og 
forforståelser omkring en film, og samtidig have et fokus på fænomenologisk teori, der netop søger 
det ufortolkede perspektiv på fænomener. Her vil vi dog påpege, at vores udvalgte 
fænomenologiske materiale tager udgangspunkt i netop det fysisk situerede subjekts rolle som seere 
til et menneskeskabt produkt, altså filmen. Vi har bestræbt os på at distancere os fra eventuelle 
forforståelser omkring filmens elementer og årsagerne bag dem. Derimod har vi fokuseret på 
filmens udtryk og samspillet mellem seer og film. På denne måde kan det siges, at vi arbejder inden 
for et videnskabsteoretisk felt, der både inkorporerer elementer fra hermeneutikken og den 
eksistentielle fænomenologi.   
2.4. Erkendelsesinteresse 
Målet med humanvidenskaberne kan, ifølge Sonne-Ragans (Sonne-Ragans 2013: 111), overordnet 
siges at være en slags forståelse, refleksion og fortolkning af menneskeskabte fænomener. For at 
arbejde sig hen mod dette mål, må man tage forskellige relevante metoder i brug, som kan variere i 
deres udgangspunkter og betydelse for efterfølgende teorier. Vores projekt kan overordnet siges at 
have et videnskabeligt afsæt i en teoretisk og praktisk undren over en teoretisk problemstilling 
(Sonne-Ragans 2013: 129). 
  De teorier, vi har valgt at inddrage, er både af empirisk og teoretisk erkendelsesinteresse, dog 
overvejende empirisk. Freuds teori bygger på den hypotese, at følelsen af hjemlighed og uhygge er 
dannet med afsæt i konkrete menneskelige problematikker og følelser. Freud beskæftiger sig dog 
inden for et spændingsfelt mellem human- og naturvidenskab, hvor han slutter generelle 
lovmæssigheder baseret på sine undersøgelser, hvilket hører ind under den empiriske 
erkendelsesinteresse. Det kan være vanskeligt at vurdere, om en sådan teori er direkte omsættelig i 
en empirisk sammenhæng, da kortlægning af bestemte følelser muligvis vil være forskellig fra 
person til person, hvilket som regel kendetegner teoretisk erkendelse (Sonne-Ragans 2013: 127). 
Den neoformalistiske filmteori er også overvejende empirisk, da den beskæftiger sig med et 
afgrænset udsnit af den allerede undersøgte verden og teorier omkring denne. Den handler ligeledes 
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om, hvad det enkeltstående fund siger om det overordnede genstandsfelt (Sonne-Ragans 2013: 128), 
hvilket i dette tilfælde kan eksemplificeres via en undersøgelse af bestemte filmiske virkemidler og 
deres sammenhæng med filmmediet generelt, samt seerens måde at konsumere film på. Til sidst er 
den fænomenologiske teori, fremført af Sobchak, mere teoretisk funderet, da den indkluderer flere 
metadiskussioner om tidligere teorier og skaber en del begrebsdannelser inden for en filosofisk 
arbejdsramme og sammenligner forskellige teorier inden for samfunds- og subjektsforbindelser. 
Den er dog også empirisk, da den søger at skabe en konkret fysisk lovmæssighed ud fra oplevelsen 
af ét bestemt fænomen (Sonne-Ragans 2013: 128).     
2.5. Valg af den neoformalistiske analysetilgang 
På mange måder opfatter vi The Shining som en sammenblanding af forskellige filmiske stilarter, 
hvorfor det har været vanskeligt at udvælge en metodologisk analysetilgang. Fænomenologien giver 
os ikke et analytisk sæt værktøjer til at arbejde med filmen, men er derimod snarere en form for 
diskurs og position, hvorfra vi kan anskue og tilnærme os The Shining.  
Det har været vigtigt at finde en analysetilgang, der korresponderede med vores fænomenologiske 
ståsted. Vi har derfor valgt at benytte den neoformalistiske tilgang til at analysere filmen The 
Shining, idet den netop har det specifikke værk i fokus og ikke søger at bevise en metode. Dermed 
tages der udgangspunkt i filmen og ikke i metoden (Haastrup 2009: 270).  
Vi vil bruge den neoformalistiske filmanalyse som den præsenteres i artiklen “Filmanalyse”  af 
Helle Kannik Haastrup i bogen Analyse af billedmedier – en introduktion af Gitte Rose (m.fl., red., 
2009). Haastrup tager udgangspunkt i den neoformalistiske filmanalyse beskrevet af David 
Bordwell og Kristin Thompson i bogen Film art. An introduction (1997), som vi også lejlighedsvis 
vil referere til i rapporten. Vi har valgt at tage udgangspunkt i Haastrups artikel, da denne, baseret 
på Bordwell & Thompsons teorier, skaber et overskueligt filmanalytisk fundament med en række 
analytiske redskaber. Ydermere inddrager Haastrup andre kognitive filmteorier, der understøtter 
koblingen til vores fænomenologiske tilgang, hvilket er endnu en årsag til vores valg af teori.   
Den neoformalistiske filmanalyse har formen i fokus, som udgøres af to hovedkomponenter: det 
narrative og det stilistiske. Neoformalismen koncentrerer sig altså om, hvordan filmen fungerer som 
en systematisk en- og helhed bestående af et narrativt og et stilistisk system (Haastrup 2009: 234) 
Bordwell og Thompson er tillige inspirerede af den kognitive filmteori, hvor seerens oplevelse og 
aktive deltagelse i filmen står centralt. Således fungerer den kognitive filmteori som en 
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underforstået forudsætning for den præsenterede neoformalistiske tilgang. Som ovenfor nævnt 
inddrager Haastrup i denne forbindelse to andre kognitive filmteorier: Murray Smiths Engaging 
Characters (1997) og Torben Grodals Filmoplevelse (2003). Haastrup 2009: 234). Haastrup 
benytter Smiths teori i analysen af seerens indlevelse og engagement i fiktive karakterer, og Grodals 
teori i analysen af, hvordan forskellige genrer appellerer til forskellige følelser. Haastrups artikel 
“Filmanalyse” giver os dermed redskaber til at forklare, hvorfor vi oplever film, som vi gør, hvorfor 
vi engagerer os i karaktererne, og hvordan kombinationen af den specifikke brug af narrative 
strukturer og stilistiske greb tilsammen skaber filmens fortælling (Haastrup 2009: 272). 
Den neoformalistiske analysetilgang anser altså det, at se en film, som værende en aktiv 
perceptionsproces (Haastrup 2009: 235), og for at kunne forstå et filmværk bedst muligt, må man 
forsøge at se filmen som et selvstændigt værk. Disse synspunkter harmonerer med vores 
fænomenologiske tilgang, der søger at observere og opnå forståelse af bestemte fænomener, som de 
optræder i en konkret situation. Den perciperende aktørs rolle er her også et vigtigt element for at 
forstå fænomenet. Der er altså en stærk fællesnævner i måden, hvorpå den fænomenologiske og 
neoformalistiske tilgang søger at tilnærme sig en forståelse af film.       
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3. Teoriredegørelse 
 
3.1. Gysergenren 
The Shining er genrebestemt som værende en gyser, hvorfor vi finder det oplagt at se nærmere på 
gysergenrens oprindelse og historie. Denne baggrundsviden skal være med til at skabe en større 
forståelse for, hvorfor The Shining forekommer uhyggelig, og ligeledes hvilke elementer den 
trækker på, for at opnå uhygge. Desuden giver denne baggrundsviden for gysergenren en større 
forståelse for, hvorfor og hvordan das Unheimliche synes at have paralleller til gyset. Med 
udgangspunkt i tanker fra den danske filmforsker Rikke Schubart (1993), vil vi i det følgende afsnit 
skitsere gysets tidlige historie samt fremhæve nogle frugtbare perspektiver på genren.  
Gysergenren, som vi kender den i dag, har sit afsæt i den gotiske litteratur. Gotikken som stilart 
opblomstrede i sidste halvdel af det 18. århundrede. Gotikkens forfattere forsøgte at sætte ord på 
det, der i samtiden blev anset som forkasteligt, herunder forbudte følelser, undertrykte lyster og det 
irrationelle, hvilket psykologien behandlede i det efterfølgende århundrede som “det ubevidste”. De 
gotiske fortællinger havde i høj grad sadisme som motiv og omhandlede magtfulde mænd, der tog 
unge kvinder til fange og udsatte dem for diverse rædsler.  
Mary Shelleys fortælling om Frankenstein fra 1818 (Schubart 1993: 22) blev startskuddet til en ny 
periode i gysergenrens historie, hvor tematiseringen af det monstrøse var omdrejningspunktet. Af 
dette tema udsprang interessen for vampyrer, mislykkede videnskabelige forsøg og problematiske 
kærlighedsforhold mellem menneske og monster. Hvor skrækmomentet hidtil var blevet bragt af en 
ydre, fremmed figur, skabte forfatteren Edgar Allan Poe det moderne gys ved at skrive 
psykologiske gysere, hvor angsten ikke længere lå i det øjensynlige, men i psykens skyggesider.  
Op gennem 1900-tallet kom der som følge af Poes fokus på det indre, en voksende tendens til at 
belyse morderens/skurkens synsvinkel i stedet for offerets. Samtidigt blev litteraturen basis for 
gyserfilmen i form af filmatiseringer (Schubart 1993: 36). I filmatiseringerne har der gennem tiden 
dannet sig et tematisk mønster, som er startet med det incestuøse forhold mellem den onde mand og 
jomfruen og dernæst bevæget sig hen imod skildringen af mennesket versus monsteret 
(Frankenstein, Dracula, King Kong mf.), science fiction-film, splatter, barnet som dæmonskikkelse, 
psykopaten som morder og teenage-kill-film.  
Når vi læser gyserlitteratur eller ser gyserfilm, er der visse forventninger tilknyttet genren. Vi 
forventer angst og lyst, og netop begær og tilfredsstillelse er karakteristiske for genren (Schubart 
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1993: 51). Gys handler i høj grad om det, der lurer i det ubevidste, hvilket fiktionen er en 
kombination af - en blanding mellem fantasi og fornuft, det ubevidste og bevidste, og kan derfor 
ikke kategoriseres i enten/eller (Schubart 1993: 55). Som læsere/seere identificerer vi os både med 
monsteret og offeret, mens der samtidigt sker en selektiv identifikation, hvor vi skiftende investerer 
følelser i de forskellige personer (Schubart 1993: 52). Uanset hvor morderisk eller pervers skurken 
er, eller håbløs og naiv offeret er, identificerer vi os med begge figurer, da deres reaktioner eller 
handlinger taler til vores drifter og basale instinkter.  
Liv og død er et uundgåeligt tema i gyset, hvad enten det er frygten for en grusom død, der opstår, 
når offeret er trængt op i en krog af sin gerningsmand, eller når de døde vender tilbage som 
spøgelser eller dæmoner. Et andet gennemgående tema i gysergenren er seksualiteten, som kommer 
i alle afskygninger, synligt eller mere implicit indført. Da gys i høj grad er psykologisk og, som 
nævnt, undersøger og provokerer det ubevidste, er de seksuelle tabuer oplagte emner for gyset. 
Gysergenren har altså en lang historik, og har mange forskellige udtryksformer og måder at skabe 
reaktioner på hos den konsumerende læser/seer.  
3.2. Freuds das Unheimliche  
Som tidligere beskrevet har vi valgt at bruge Freuds teoretiske begreb das Unheimliche som redskab 
til at opnå større forståelse for, hvorfor og hvordan The Shining fremstår uhyggelig. Derved vil vi i 
følgende afsnit redegøre for Freuds teoretiske begreb ud fra bogen Det uhyggelige (1998). I 
redegørelsen vil vi præsentere de forskellige termer, der er med til at frembringe das Unheimliche, 
for derefter at anvende disse termer i vores analyse af The Shining.  
Freud beskriver begrebet das Unheimliche som en følelseskvalitet, han gerne vil afklare ved at finde 
en fælleskerne i den. Han har dog erfaret, at mange modtager dette begreb forskelligt, og at det ikke 
udelukkende vækker de samme følelser blandt mennesker (Freud 1998: 16). 
Freud mener, der er forskellige veje til at finde frem til, hvad begrebet egentlig betyder. Man kan 
eksempelvis undersøge, hvilken udvikling sproget har taget og dermed også hvilke betydninger, der 
nu er blevet indlejret i das Unheimliche, eller undersøge, hvad der kan fremprovokere denne følelse 
i os. “Jeg vil straks afsløre, at begge veje fører til samme resultat, nemlig at det uhyggelige er den 
form for skrækbetonede, som går tilbage til det gammelkendte, som vi længe har været fortrolige 
med” (Freud 1998: 16). Forud for dette vil vi dog gennem Freuds analyse af ordet forsøge at 
klarlægge denne dobbeltbetydning.  
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3.2.1 Etymologisk analyse af dobbeltbetydningen af ordet “unheimliche” 
Det tyske ord “heimlich” betyder på dansk både hjemligt, men også hemmeligt. Unheimliche er det 
modsatte af det hjemlige og hyggelige, men dette er ikke ensbetydende med, at det ikke-hjemlige er 
dét, som skaber følelsen af det uhyggelige. På trods af, at noget nyt og fremmed også kan være 
uhyggeligt, er dette langtfra de eneste elementer, der indkapsler essensen af begrebet (Freud 1998: 
17). Freud mener, at dette ikke står alene, og at der må være noget andet, der afgør, om noget er 
Unheimlich eller ej.  
 I sin analyse af ordet, citerer Freud den tyske filosof Friedrich Von Schellings udlægning af ordet i 
et forsøg på at klargøre, hvad essensen af das Unheimliche egentlig er: “Uhyggeligt kalder man alt 
… som burde være forblevet hemmeligt, skjult, men som er trådt frem” (Schelling i Freud 1998: 23).  
Freud forklarer i forlængelse af dette citat, at jo mere et menneske er bekendt med sin tilværelse og 
sine oplevelser, des mindre vil han være tilbøjelig til at føle, at fænomener og begivenheder 
fremstår unheimlich. Begrebet kan altså til dels tilskrives en intellektuel usikkerhed. Alligevel 
mener Freud ikke, at dette argument er udtømmende nok, og han mener ikke, at følelseslivet af das 
Unheimliche blot kan forklares med det ubekendte. Der er simpelthen en mangel på sproglige 
nuancer til at definere dette særlige skrækbetonede (Freud 1998: 17). 
 Gennem analyser og undersøgelser af henholdsvis heimlich og unheimlich i forskellige sprog, 
søger Freud at komme tættere på, hvad ordet dækker over ved at kigge på ordets etymologi. Han har 
fundet frem til, at heimlich er et ord, der har udviklet sig meget, og i takt med, at man har oplevet en 
ambivalens omkring betydningen af ordet, har det til sidst opnået en dobbeltbetydning, der gør, at 
det også kan falde sammen med sin oprindelige modsætning unheimlich (Freud 1998: 25). Den 
nuancering heimlich tilbyder, nemlig både hjemlig og hemmelig, påvirker også, at das Unheimliche 
må være noget, der ikke længere er hemmeligt eller hjemligt, men som engang har været det. Altså 
er det både kendt og ukendt på samme tid. 
“Det uhyggelige er på en eller anden måde en art af det hemmelige/hjemlige” (Freud 1998: 25). 
Således bruger Freud denne forklaring på det nuancerede ord til at understrege, at der er tale om 
noget fortrængt i menneskets psyke, der vender tilbage. 
 Det virkelig uhyggelige er en tilbagevenden af det fortrængte. Dette kan både være 
barndomstraumer eller en form for animisme, som vil blive forklaret mere dybdegående i 
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efterfølgende afsnit. Det fortrængte spiller altså en essentiel rolle, og des mere, man fortrænger 
noget, des mere uhyggeligt vil det blive, når det tilbagevender.  
3.2.2. Eksempler på das Unheimliche  
 
3.2.2.1 Maskinen 
I et forsøg på at forklare hvordan og i hvilke situationer, vi kan opleve følelsen af det uhyggelige, 
bruger Freud den tyske psykiater Ernst Jentsch til at klargøre dette: “(Ved) tvivlen om, hvorvidt et 
tilsyneladende væsen er ubesjælet, og omvendt, hvorvidt en livløs genstand eventuelt skulle være 
besjælet” (Freud 1998: 25). Et eksempel på disse kan være voksdukker, kunstfærdige dukker og 
automater. Det er altså, når det vante billede af, om noget er besjælet eller ej, fordrejes, at der opstår 
en forvirring omkring, hvorvidt man står overfor et egentligt menneske eller en automatisk 
mekanisme. Følelsen kan blandt andet opstå på det grundlag, at det henviser til individet selv og en 
usikkerhed omkring, hvorvidt der er dele af os selv, der fremstår mekaniske, eller som vi ikke har 
kontrol over (Freud 1998: 65). 
 Følelsen af das Unheimliche opstår, som nævnt ovenfor, altså i forbindelse med en intellektuel 
usikkerhed (Freud 1998: 25). Das Unheimliche har ifølge Freud en effekt på den psykologiske 
mekanisme, der medfører, at man ikke kan komme over det ubehag, man måtte føle i mødet med 
das Unheimliche, netop fordi det er en følelsesvirkning, der er svær at forlige sig med, da den er så 
tvetydig. Freud anvender dog også Jentschs eksempel til at understrege, at das Unheimliche kan 
træde i kraft på flere grundlag end blot ved denne tvivl om, hvorvidt en genstand er ubesjælet eller 
ej. Illustrationen af dette bliver tydeliggjort i bogens afsnit om Sandmanden, en fortælling om en 
studerende, der grundet traumer i barndommen, har en stor angst for at miste sine øjne. Freud 
bruger denne historie, idet han mener, at den indeholder flere elementer af das Unheimliche: 
“Intellektuel usikkerhed er der ikke længere tale om her (...) til gengæld minder den psykoanalytiske 
erfaring os om, at angsten for at skulle miste eller beskadige sine øjne, er en frygtelig angst hos 
børn” (Freud 1998:31). Her sammenligner Freud begrebet das Unheimliche med elementer fra hans 
psykoanalyse såsom fortrængningen, der stammer fra det ubevidste over-jeg. Dette hænger sammen 
med den etymologiske analyse, Freud foretager i bogens første del, hvor han kommer frem til, at 
das Unheimliche i høj grad også handler om alt det ubevidste, der pludselig bliver bevidst (Freud 
1998: 17). 
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3.2.2.2 Dobbeltgængermotivet og gentagelsen  
Et af de klare elementer, Freud arbejder med som et eksempel på noget, der kan opfylde das 
Unheimliche, er det såkaldte dobbeltgængermotiv. Det er optræden af personer, som virker 
identiske til jeg’et selv, som har telepatiske evner, der kan medføre, at dobbeltgængeren også har 
adgang til jeg’ets tanker og følelser “således at man bliver forvirret over vedkommendes jeg eller 
sætter det fremmede jeg ind i stedet for ens eget, altså jeg-fordobling, jeg-deling, jeg-ombytning” 
(Freud 1998: 32).  
Dobbeltgængeren repræsenterer den samme tosidethed som begrebet das Unheimliche, nemlig 
noget velkendt og noget ukendt. Oprindeligt talte Freud om dobbeltgængeren som en slags 
beskyttelse mod døden, idet at man kunne undgå den, hvis man fordoblede sig. Han mente dog, at 
det kunne medføre den konsekvens, at en sådan forestilling ville vende sig til sin egen modsætning, 
og i stedet udvikle sig til at være det, man prøver at undgå, nemlig et forvarsel om døden (Freud 
1998: 64).  
 Gentagelsen er et mere usikkert aspekt, der ikke altid vil skabe følelsen af das Unheimliche, men 
som under de rigtige omstændigheder bestemt kan føre til denne følelse (Freud 1998: 37). Han 
tydeliggør dette med en række eksempler, herunder, at han selv engang blev ved med at vende 
tilbage til den samme mennesketomme gade i Italien efter at have vandret orienteringsløst rundt: 
“Så blev jeg imidlertid grebet af en følelse, som jeg kun kan betegne som uhyggelig” (Freud 1998: 
37). Gentagelsen kan nemlig skabe en fornemmelse hos individet om, at noget, der normalt er 
uskyldigt eller arbitrært, ikke blot kan være en tilfældighed, men derimod må være noget 
skæbnesvangert (Freud 1998: 38).   
3.2.2.3 Tankens almagt og animismen 
Med udgangspunkt i Freuds egne patienters fortællinger, udlægger han ideen om tankens almagt, 
som endnu et element for, hvad der kan fremkalde das Unheimliche. Tankens almagt omhandler 
den idé, at hvis du ønsker noget, især noget negativt for dine medmennesker, og det bliver 
opfyldt, skaber det denne følelse af tankens almagt.  
Freud fortæller, hvordan en patient engang havde ønsket, at en gammel mand ville dø af et 
slagtilfælde:  
Fjorten dage senere, blev den gamle mand virkelig ramt af et slagtilfælde. For min 
patient var det en “uhyggelig” oplevelse. Indtrykket af uhygge ville have været endnu 
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stærkere, hvis der havde været endnu kortere tid mellem ytringen og ulykken eller hvis 
patienten kunne fortælle om talrige lignende hændelser (Freud 1998: 40).  
 
Tankens almagt, og hvorfor den kan skabe følelsen af das Unheimliche, kan ifølge Freud forklares 
ved begrebet animisme. Animismen er karakteriseret ved troen på, at alt i verden er besjælet eller 
fyldt af ånder, og derfor skelnes der ikke mellem den fysiske og åndelige verden. Freud forklarer, at 
animismen er en gammel narcissistisk verdensopfattelse:  
 
Der udmærkede sig ved at udfylde verden med menneskeånder, ved narcissistisk 
overvurdering af egne sjælelige processer, ved tankens almagt og den herpå beroende 
magiske teknik, ved at tildele fremmede personer og ting trolddomskraft (Freud 1998: 
41).  
 
Alle individer har gennemgået en individuel udvikling, der for Freud er lig med den primitive 
animisme. Dog har vi ikke efterladt noget, der gør, at vi er klar over, at dette har fundet sted, og 
derfor er der ingen spor af den animisme i dag, som vi kan ytre os om. Således oplever vi das 
Unheimliche, når vi kommer i kontakt med noget, der kan minde os om denne tidlige animisme 
såsom tankens almagt.  
3.2.2.4 Grænsen mellem fantasi og virkelighed  
Hele førnævnte afsnit omhandlende animismen og tankens almagt, lægger yderligere op til et af de 
generelle træk ved begrebet das Unheimliche, nemlig grænselandet mellem fantasi og virkelighed. 
Dette lægger sig nært op ad tankens almagt og det uhyggelige ved, at ting man ønsker, går i 
opfyldelse. Når grænsen mellem fantasi og virkelighed bliver utydelig, og vores fantasier og 
drømme pludselig synes virkelige for os, skræmmer det os: “Det infantile heri, som også behersker 
neurotikerens sjæleliv, er overbetoningen af den psykiske realitet i forhold til den materielle, et træk 
der slutter sig til tankens almagt” (Freud 1998: 46). Freud tillægger det igen elementer fra 
psykoanalysen, hvor det er rester fra individets infantile liv og drømme, som træder frem igen som 
både noget ukendt og velkendt.      
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3.3. Film og fænomenologi 
Måden, hvorpå vi har valgt at tilnærme os og forstå The Shining, er en moderne bearbejdning af den 
eksistentialistiske fænomenologi. Vi vil bruge fænomenologisk viden på både en indirekte og 
direkte måde i arbejdet med filmen, hvilket vil sige, at vi vil inddrage referencer til fænomenologisk 
filosofi i forbindelse med at analysere forholdet mellem seeren og filmen. Frem for alt er 
fænomenologien dog en mental tilgang, en bagvedliggende forståelsesmetode, vi har forsøgt at 
opretholde igennem projektet. Derfor vil vi i følgende afsnit redegøre for fænomenologisk teori i 
forbindelse med filmmediet.  
  Der er mange forskellige måder at definere begrebet film på, og dermed også forskellige 
muligheder for at bearbejde et filmisk værk. En af de mest grundlæggende definitioner vil 
sandsynligvis lyde på, at en film er et medie, bestående af en række billeder, der projekteres på en 
skærm og som afspilles i et så hurtigt tempo, at der bliver skabt en optisk illusion af bevægelse. 
Dette er i sig selv ikke en ukorrekt beskrivelse, men hvis et sådant synspunkt anerkendes, kan det 
blive vanskeligt at arbejde sig frem mod en forståelse af en films evne til at forbløffe, vække undren 
og i det hele taget opnå en effekt hos seeren (Web 6). At se en film er en oplevelse af tid, rum og liv 
– fænomener fra seerens hverdagslige omgivelser gengives, nogle gange fordrejet.  
  Vi mener, at for at skabe et udførligt indblik i en æstetisk særpræget gyserfilm som The Shining, 
og især i forhold til teorien om das Unheimliche, er det nødvendigt til en vis grad at bearbejde 
filmen som en intersubjektiv oplevelse. Vores fokus vil derfor ikke ligge på selve filmen som en 
objektiv, analyserbar samling tegn, men i stedet vil vi redgøre for det observerende subjekts forhold 
til filmen. I følgende afsnit vil vi derfor komme med en udlægning af et moderne fænomenologisk 
syn på filmmediet, som fremlagt af den amerikanske forfatter og film- og medieteoretiker Vivian 
Sobchak, hovedsageligt på baggrund af hendes teoretiske værk The Address of the Eye: a 
phenomenology of filmexperience (1992). Sobchak er en af de mest prominente teoretikere inden for 
film og fænomenologi i nyere tid, og hendes teorier har afsæt i den franske eksistensfænomenolog 
Maurice Merleau-Ponty og hans tanker vedrørende den særlige kommunikative og eksistentielle 
kvalitet, som film rummer. Det er altså Merlau-Pontys fænomenologiske teorier omkring 
perception, forståelse og udtrykkelse af verden omkring os, som Vivian Sobchak inkluderer i sit 
eget fænomenologiske projekt omhandlende filmoplevelsens dybde, særpræget kommunikative 
sprog og påvirkning på og af seeren. Det er perceptionsprocessen som gør filmoplevelsen unik, og 
det fremgår, at når vi ser en film, har vi mulighed for at opleve verden gennem en kombination af 
vores egen perception og en “andens” – kameraets – perciperende blik (Web 7).  
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3.3.1. Merleau-Ponty og udvikling af eksistentialistisk fænomenologi 
Den eksistentialistiske fænomenologi, som fremlagt af Merleau-Ponty, bygger på en tese om 
mennesket som værende et kropsligt subjekt, der eksisterer og fungerer i en verden befolket af 
andre subjekter. Der er så at sige fokus på kroppen og den kropslige væren-i verden (Web 8), 
hvilket ifølge Merleau-Ponty er udgangspunktet for erkendelse og forståelse af vores omgivelser og 
deres fænomener. Væren-i-verden vidner her om førnævnte tese om, at man som fysisk situeret 
subjekt lever og interagerer i en verden beboet af andre subjekter. Denne fænomenologiske 
tankegang er en videretænkning af den tyske filosof Edmund Husserls og Martin Heideggers 
fænomenologiske teorier - dog med større fokus på det kropslige element snarere end det universelt 
bevidste, da sidstnævnte blev kritiseret af Merleau-Ponty for at være for ukonkret og idealistisk 
(Web 9). Både Heidegger og Husserl søger at undersøge forholdet mellem subjekt og verden, men i 
forklaringen på dette, hæfter Merleau-Ponty sig ved, at al erkendelse og perception finder sted i og 
medieres af den kropslige oplevelse. Ved at betragte ens egen krop som et mobilt objekt, bliver 
vedkommende i stand til at fortolke ydre fremtræden, konstruere og erkende omgivelserne, sådan 
som de i sandhed er (Merleau-Ponty 1962: 203). Kroppen og bevidsthed er ikke to separate 
instanser, de er forenet i det fysisk situerede legeme. 
 Vivian Sobchak forklarer én af Merleau-Pontys tilgange til iagttagelse af fænomener i The Address 
Of The Eye. Denne tilgang baserer sig først på en fænomenologisk beskrivelse, hvor man fokuserer 
på den bevidste oplevelse af et fænomen ud fra et prerefleksivt synspunkt (Sobchak 1992: 43), altså 
synspunktet før den egentlige refleksion går igang. Det er vores perception, der sætter grænser for, 
hvordan vores bevidsthed opfatter noget, og derfor er det netop perception, der er fokus for dette 
stadie. Når denne er blevet identificeret, sættes den så at sige i parentes. Dette gør vi for at 
distancere os fra fænomenets naturlige attitude (Sobchak 1992: 43), som er betegnelsen for den 
virkelighed, fænomenet fremstår i. Ved at skabe denne afstand, bliver vi i stand til at se forskel på 
vores perciperede oplevelse af et fænomen og dets fulde betydningspotentiale. 
Den fænomenologiske reduktion er en anden fase af Merleau-Pontys refleksion. Ligesom oplevelse 
reflekteres over i den fænomenologiske beskrivelse, bliver bevidsthed reflekteret over i den 
fænomenologiske reduktion. Dette gøres ved at fjerne fokus fra et fænomens rent fysiske 
videnskabelige struktur, og derefter skal man indgå i en process af fri forestilling. Det betyder, at 
man forestiller sig alle aspekter og kvaliteter omkring et fænomen (enten forestiller man sig at disse 
er tilstede eller manglende), og derpå kan selve temaet i fænomenet artikuleres (Sobchak 1992: 46). 
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Til sidst søger den fænomenologiske fortolkning at undersøge, hvad det er, der sammenkæder det 
undersøgte fænomen med vores bevidsthed.  
 
3.3.2. Merleau-Ponty og film 
For Merleau-Ponty er det filmens force, at den er i stand til direkte at synliggøre denne 
menneskelige væren-i-verden; modsat den skrevne roman, tilbyder filmen at opleve karakterers 
opførsel, adfærd og overordnede væren igennem gestik, lyd og mimik. Med denne form for evidens 
definerer filmen genkendelige træk hos personer i filmen og personer i virkeligheden (Web 7). Kort 
før sin død i 1961 skrev Merlau-Ponty: “What else is a film if not “an expression of experience by 
experience?” (Sobchak 1992: 3). Merleau-Pontys overordnede interessepunkt omhandlede den 
levende, fysiske udveksling af perception og udtryk med sproget i form af fysisk situeret dialog 
mennesker imellem. I denne forbindelse kan det umiddelbart virke oplagt at prioritere det tekstlige, 
dialogbaserede aspekt af en film som The Shining, men det er vores opfattelse, at der i det tekniske 
aspekt af iscenesættelse, landskab og bevægelse gennem rum også eksisterer narrative elementer, 
der reflekterer karakterernes og seerens indre bevidsthed.  
3.3.3. Sobchaks fænomenologi, intersubjektivitet og filmteori 
Vivian Sobchak er af den opfattelse, at filmen bør anses som et subjekt, der selv rummer en form 
for agens (dog ikke helt identisk med seeren). Ligesom filmen er seeren en aktør med iboende 
agens, der i filmens tilstedeværelse påvirkes af nogle udtryk og på en måde selv bliver perciperet. 
Både filmen og seeren er altså i stand til at se og blive set, da de begge er materielt konstruerede og 
baseret i verden. I forbindelse med denne pointe citerer Sobchak den polsk-engelske sociolog 
Zygmunt Bauman: “All signification starts from the establishing of an affinity between its subject 
and object, or, rather, between two subjects standing respectively at the beginning and the end of 
communication.” (Sobchak 1992: 23). Filmisk vision indebærer altid en dobbelthed: det er et 
tilfælde af to seende subjekter, der materielt og bevidsthedsmæssigt bebor en verden, der er synlig 
for dem begge, men som hermeneutisk set står til forhandling (Sobchak 1992: 24).  
Når vi ser en film, er det ifølge Sobchak en måde at genmæle på, selvom det umiddelbart kan virke 
som en énvejskommunikativ situation. Filmen kan, ligesom et fotografi eller et maleri, også siges at 
være en anonym “andens” repræsentation af sprog og udtryk. Denne “anden” kan for eksempel 
være kameraet, filmskaberen, hans kunstneriske bagland eller lignende (Sobchak 1992: 9). Filmen 
beskrives som en kropslig genstand, en inkarnering af forskellige teknologiske midler, der medierer 
 Side 26 af 85 
 
en intentionalitet og en bevidsthed, nemlig den, som filmskaberen frembringer (Sobchak 1992: 168-
169). 
 
3.3.4. Perception og udtryk  
Overordnet set benytter Sobchak begrebet om kropsliggjort perceptions- og udtryksaktivitet, når 
hun forklarer, hvordan samspillet mellem film og seer finder sted. Det forklares, at filmoplevelsen 
er en seance, hvori en seer perciperer en andens perception, der samtidig også fungerer som en 
udtrykkende handling. Når vi perciperer dette udtryk, begynder vi selv at udtrykke os gennem vores 
bevidsthed og vores evne til at skabe mening med, hvad vi opfatter - både visuelt, auditivt og 
følelsesmæssigt (Sobchak 1992: 9). Således eksisterer der altså et dialektisk forhold mellem subjekt 
og objekt i filmoplevelsen (Sobchak 1992: 15 & 21). Dette synspunkt er en af grundstenene i den 
fænomenologiske filmteori, som Sobchak ikke mener, at de fleste klassiske filmteoretikere tager 
nok højde for (Sobchak 1992: 6). Sobchak fremlægger, at det fokus, som hendes fænomenologiske 
arbejde baserer sig på, er den menneskelige, kropsliggjorte oplevelse, og den tyngde og massefylde, 
denne består af. Hertil forklarer hun, at hendes projekt omhandler den aktivitet, der finder sted, når 
en kropslig iboende bevidsthed bliver klar over sig selv som værende synlig og bemærkelsesværdig 
i en verden af andre lignende subjekter, som det blandt andet sker, når subjektet ser en film 
(Sobchak 1992: 7). Ifølge Sobchak benytter film sig af forskellige former for kropslig eksistens (for 
eksempel at se, at høre, og at bevæge sig fysisk og refleksivt) som drivkraften bag sit sprog og sin 
måde at kommunikere på (Sobchak 1992: 4-5).  
  Når vi indgår i en filmoplevelse, bliver vi bevidste om, at vi ser vores virkelighed reflekteret 
tilbage til os gennem en kameralinse. Dette betyder, at vi som fysisk situerede subjekter ser en film 
– både som en række billeder og lyd, men også som et eksempel på nogle andre (kameralinsen, 
instruktøren), der ser noget. Vi ser altså noget, der selv ser på noget. På den måde bliver filmen en 
form for medieret kommunikation, der skildrer vores sansers natur og vores sproglige 
udgangspunkter.  
  Der bliver argumenteret for, at film, der udforsker arkitektoniske landskaber, opfordrer seeren til at 
se den konstruerede verden på ny (Schwarzer 2004: 214). Her bliver filmoplevelsen i The Shining 
netop et relevant fænomenologisk studie, da den psykologiske og fysiske påvirkning, seeren 
oplever, tvinger vedkommende til at udtrykke sig gennem brug af sin bevidsthed og 
meningsdannelse.  
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3.4. Den neoformalistisk analysetilgang     
I følgende afsnit vil vi redegøre for de analytiske punkter, som Helle Haastrup opstiller i artiklen 
“Filmanalyse”(2009). Eftersom, at denne artikel baserer sig på teorier fremlagt af Bordwell og 
Thompson (1997), vil vi lejlighedsvis referere til nedslagspunkter i dette værk. Der vil lægges størst 
vægt på de punkter, vi mener er mest relevante for vores analyse af The Shining. 
3.4.1. Det narrative system  
 
3.4.1.1. Plot og story  
Disse begreber bruges til at skabe en grundforståelse af filmen. Filmens plot er fortællingen, hvor 
story er, hvordan fortælling formidles i filmen. (Haastrup 2009: 237-238). 
Der er forskellige måder, hvorpå en sammenhængende story kan skabes. En af metoderne til at opnå 
dette, er ved brugen af redundans. Redundans er udskillelsen af informationer, som skaber en 
sammenhængende story, oftest vist ved gentagelsen af et motiv. 
 Under dette punkt er også omfanget af viden, som tildeles i filmen. Her opererer man med enten 
ubegrænset eller begrænset viden. I forlængelse heraf bruges også begreberne en alvidende 
fortællestrategi og en begrænset fortællestrategi (Haastrup 2009: 237-238). 
Ydermere er der forskel på dybden af den tildelte viden, altså hvor dybt plottet giver seeren adgang 
til karakterernes psykologiske tilstand. Til beskrivelsen af dybden af viden bruges begreberne 
objektiv narration, som er en beskrivelse af karakterernes eksterne adfærd, perceptuel subjektivitet, 
vises ved indstillinger fra karakterernes optiske synspunkt (point of view) og mental subjektivitet, 
hvor man får indsigt i karakterernes drømme, fantasier og tanker (Haastrup 2009: 237-238). 
 Når en seer observerer en film på en skærm eller et lærred, vil vedkommende oftest, uden at gøre 
sig det bevidst, opstille en række hypoteser for hvordan det, der præsenteres for seeren, skal give 
mening. Omfanget af den viden, vi tildeles, når vi ser en film, vil ofte være begrænset for at pirre 
vores interesse og nysgerrighed og derpå opbygge suspense (Bordwell & Thompson 1997: 102). 
Når en filmskaber vælger at tildele seeren information om filmens plot og karakterer på en 
tilbageholdende måde, stilles der dermed større krav til seerens evne til at skabe mening og 
sammenhæng med det, der projekteres på skærmen.  
3.4.1.2. Begyndelse og slutning  
Dette punkt er nyttigt i forhold til at skabe et overblik over filmen og dens udvikling. Sætter man 
starten og slutningen op overfor hinanden, kan det give et billede af den udvikling, som er fundet 
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sted i løbet af filmen. Herunder er det vigtigt at se på, om de forskellige cues, som filmen giver 
undervejs, samles op og afrundes i slutningen (Haastrup 2009: 238).   
Der er forskellige måder, film typisk indledes og afsluttes på. Film kan eksempelvis have en 
panoramisk begyndelse eller starte direkte i filmens fortælling, også kaldt in medias res. En film 
kan yderligere være bygget op som en rammefortælling, hvor plottet begynder i nutid, hvorefter der 
springes til forhistorien, for typisk igen at slutte i nutiden (Haastrup 2009: 239).    
 Slutningen i film er oftest karakteriseret ved enten at have en entydig happy ending eller en mere 
kompleks åben slutning. Den åbne slutning ses oftest i kunstfilm. (Haastrup red. 2009: 240).   
3.4.1.3. Karakter og engagement 
Dette punkt beskæftiger sig med seerens forhold til filmens karakterer, mere specifikt hvorvidt der 
opstår engagement eller distance. Engagement og indlevelse sker gennem vores person schemata. 
Dette er et begreb for, hvorvidt karakteren kan leve op til seerens opfattelse af en afrundet person 
med menneskelige karakteristika. Hvis karakterernes adfærd stemmer overens med seerens person 
schemata, føler tilskueren empati og sympati for karakteren. Gennem sympatien opstår der 
alignment. Alignment er måden, karaktererne præsenteres på, altså om tilskueren forstår karakterens 
motivationsgrundlag. Hvis der skabes sympati, og dermed alignment, kan tilskueren vælge at indgå 
en allegiance. Altså er allegiance den mere bevidste indlevelse og forståelse, tilskueren vælger at 
foretage. (Haastrup 2009: 241-242). 
 Filmens hovedkarakterer kaldes også for protagonister. Typisk vil protagonisterne have en eller 
flere antagonister, som er protagonistens modstander. Antagonisten kan både være i en fysisk og 
psykisk form. (Haastrup 2009: 242). 
3.4.1.4. Motivationsbegrebet   
Dette punkt knytter sig til karakterer og engagement. Motivationsbegrebet består af årsag-virkning, 
altså om karakterernes handlinger forekommer velmotiverede. Hvis årsag-virkning stemmer 
overens, vil seeren kunne forstå karakteren. (Haastrup 2009: 240-241) 
3.4.1.5. Filmgenrer  
I forbindelse med de forskellige filmgenrer inddrager Haastrup Torben Grodals kognitive filmteori. 
Grodals teori om filmreception er funderet i psykologiske teorier om kognition og følelser. Han 
argumenterer for, at filmreceptionen er en kompleks proces, der aktiverer de fleste af menneskets 
mentale evner: både perception, tankevirksomhed og følelser (Grodal 1998: 20). Seeren har oftest 
en vis følelsesmæssig distance til filmen, idet seeren er bevidst om skellet mellem virkeligheden og 
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den fiktive fremstillede virkelighed. Men hvis film spiller tilstrækkeligt nok på emotionelle 
tangenter og indeholder gribende begivenheder, kan det være svært at opretholde denne distance, og 
dermed indlever seeren sig i filmens univers og hovedkarakter. (Haastrup 2009: 243-245).  
 En filmgenre er oftest karakteriseret ved karakterernes handlemuligheder, og gennem disse sker 
ligeledes seerens oplevelse af filmen. Den klassiske film har almindeligvis en målrettet helt, som 
skal nå et mål og møder modstand på vejen derhen. Dette appellerer til seerens basale empati. I 
melodramaet har karakterne også et mål, men disse mål forhindres af ydre omstændigheder og 
kræfter, såsom krig og naturkatastrofer. Her appelleres til mere passive følelser som frygt og sorg 
hos seeren. 
 Kunstfilm er heroverfor ikke fokuseret på selve målet, men i højere grad vejen derhen. Denne 
genre er karakteriseret ved måden, dens narrative struktur er opbygget. I en kunstfilm skildres ofte 
abstrakte temaer, og problematikkerne er ofte af eksistentiel karakter. (Haastrup 2009: 243-245).  
3.4.2. Det stilistiske system 
3.4.2.1.Fotografering 
Dette punkt behandler kameraets indstillinger og billedbeskæring. Disse har stor betydning for, 
hvordan den givne films pointer kan understøttes, og hvordan beskueren ubevidst påvirkes til at 
knytte bestemte følelser og oplevelser til det, der finder sted i billedet. Der er fire grundlæggende 
billedbeskæringer: Supertotal (visning af større områder, en sky-line eller et hus), total (viser et 
menneske), halv-total (mennesket vises beskåret omkring knæene) nær/close-up (ansigtet vises) og 
ultra nær (viser eksempelvis kun et øjet i et ansigt). (Haastrup 2009: 252-253). 
3.4.2.2. Mise-en-scène  
Skuespillere, kostumer, setting, lyssætning et cetera bidrager til filmens mise-en-scène, et term, som 
oversat betyder “det, der placeres i scenen” (Schwarzer 2004:208). Det kan så at sige betegnes som 
alt det, der optræder i en filmscene.Under dette punkt har vi valgt at fokusere på setting i forhold til 
vores analyse af The Shining. Setting indebærer fremstillingen af filmens tid, rum og miljø, 
herunder karakterernes forhold imellem og deres omgivelser. (Haastrup 2009: 257-259). 
3.4.2.3. Klipning  
Klipningen indebærer hastigheden af klipningen, og hvordan overgangen mellem klipningen 
forekommer. Der findes forskellige klippemetoder. Kontinuitetsklipning er den mest almindelige 
klippemetode, som bruges til at skjule de generelle filmiske konstruktioner, hvorunder 180° 
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reglen og point-of-view ligger. 180°-klipning etablerer og fastholder en imaginær linje af kontakt 
mellem to eller flere karakterer (Bordwell & Thompson 1997: 285). Point-of-view er tilfældet, hvor 
kameraets linse giver indblik i, hvad en karakter ser gennem sine øjne, sit synspunkt. Krydsklipning 
er en anden klippeteknik, som bruges mellem to handlingstråde. (Haastrup 2009: 259-260). 
3.4.2.4. Lys 
Lyssætningen er i høj grad med til at påvirke vores opfattelse af både karakterer og det miljø, 
handlingen foregår i. Lyset kan være realistisk motiveret og komme fra for eksempel en lampe eller 
lygte i den pågældende scene. Dog vil som regel blive anvendt en kunstig belysning fra 
filmproduktionens side, for at gøre det muligt for seeren at se, hvad der finder sted i en scene og for 
at kunne skabe en sammenhængende story. Lys bruges ofte i gyserfilm til at skabe en dunkel effekt 
ved for eksempel at skjule visse dele af en scenes indhold i mørke (Haastrup 2009:259).   
3.4.2.5. Lyd  
Lyd på film kan være diegetisk, hvilket vil sige, at lyden stammer fra en kilde inden for diegesen. 
Dette kan være dialog og andre lyde eller musik, der kommer fra objekter eller instrumenter i 
filmens fiktive univers (Haastrup 2009:262). Lyden kan også være non-diegetisk, hvilket primært 
kommer til udtryk i underlæsningsmusik (Haastrup 2009:262) 
Filmen kan opdeles i tre kategorier: dialog, reallyd og musik. Dialog betegner karakterernes samtale 
og har både et informativt og stilistisk aspekt (Haastrup 2009:263). Reallyd henviser til lyde fra 
handlingsrummet inklusive støj/effektlyde, men eksklusiv dialogen.  
Musik eller underlægningsmusik bruges oftest til at skabe stemning i film. Musikken kan yderligere 
bruges som ledemotiv og som redundans. Ledemotivet ses eksempelvis når et musiktema følger en 
enkelt person i filmen. (Haastrup 2009: 262-263). Redundans kan opstå, hvis musikken for 
eksempel tilknyttes en bestemt følelse, og vil derved, når den afspilles i filmen, vække denne 
følelse. 
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4. Analyse 
Vi har valgt at opbygge følgende analyse omkring tre fokusområder: Det fænomenologiske aspekt 
af seerens rolle i filmoplevelsen; hvordan das Unheimliche frembringes; og hvordan det rumlige 
aspekt har en effekt på disse. For at besvare vores problemformulering, vil vi se på samspillet 
mellem disse tre fokusområder, hvorved de er med til at forstærke hinanden. Det er værd at 
bemærke sig, at denne rapports analyseafsnit ikke kommer til at udgøre en komplet analyse af The 
Shining. Vi har valgt at lægge et skarpt analytisk snit på baggrund af vores valgte teorier. Ydermere 
vil vi supplere med udvalgt empiri i form af relevante internetreferencer og supplerende litteratur. 
 Vi vil inde under hver overskrift analysere på filmens præmisser og fortolke i forhold til vores 
empiriske forhåndsviden i stedet for at opsætte et separat analyse- og fortolkningsafsnit. Disse 
inddelinger hedder Hotelbegrebet, Fortællestrategi, Personkarakteristik, Kamerabevægelse, Det 
labyrintiske, Dobbelthed og Gentagelse, Tankens almagt og animisme, Farvesymbolik og Litterære 
allusioner. Når vi refererer til filmsekvenser, gør vi det med time-, minut- og sekundtal - således: 
(xx:xx:xx). Ligeledes vil vi løbende referere til vores egen rapport, hvilket vil blive gjort udfra tal 
afsnit – således: (X.X)    
Vi har inden for hver inddeling udvalgt de scener, vi mener, der bedst repræsenterer de forskellige 
tematikker og filmiske greb, der skaber en særpræget filmoplevelse i forbindelse med The Shining. 
The Shining som filmoplevelse skabes i ligeså høj grad ved The Overlook Hotels rumlige udtryk, 
som ved karakterernes handlinger og ytringer. The Overlook Hotel er mere end en bygning og mere 
end den fysiske ramme for et plot. Som de fleste andre bygninger består The Overlook Hotel af 
værelser, gange, trapper, tæpper, vinduer og møbler. Men samspillet mellem disse elementer i det 
mennesketomme Overlook Hotel skaber en særegen og potent foruroligende oplevelse hos seeren. 
Herved bliver The Overlook Hotel ligeså meget en stemning, en logik, en personlighed, som det er 
et materielt univers. Vi finder altså hotellets rolle i filmen central for filmens handling og udvikling, 
men også for vores overordnede problemstilling, der søger at undersøge det konstituerede rum, og 
hvordan det er med til at skabe filmens uhygge samt følelsen af das Unheimliche. Derfor vil det 
rumlige perspektiv i den følgende analyse være af overvejende betydning for os. Vi vil udforske og 
underbygge dette perspektiv og sætte det i forhold til en række narrative, stilistiske og tematiske 
aspekter af The Shining. Derudover vil vi inddrage Freuds begreb das Unheimliche og sætte dette i 
forhold til vores analyseresultater, alt imens vi vil bibeholde et fænomenologisk perspektiv på 
filmoplevelsen - seeren og filmen imellem.   
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4.1. Hotelbegrebet  
Et hotel både er, og ikke er, et hjem. Hotellet er et midlertidigt hjem - et hjem, du ved, du snart skal 
forlade. Hotellet har visse af hjemmets karakteristika - den grundlæggende funktion minder om 
hjemmets: Et sted at have sin base, at sove, at indtage sine måltider et cetera. Møblementet minder 
også om hjemmets møbler. Men der er helt afgørende forskelle. Hotellet skaber en illusion af 
tryghed og stabilitet, men det kræver en stab af, for gæsten, fremmede mennesker at opretholde 
denne stabilitet, at vedligeholde og udskifte, at reproducere trygheden hver dag. Foruden personalet 
er hotellets beboere fremmede for hinanden, og beboerne udskiftes også regelmæssigt, så denne 
fremmedhed kontinuerligt bliver fornyet. Derudover er hotellets indbo mangedoblet i forhold til 
hjemmets. Hotellets stue er ikke en stue, men en lobby, som ofte rummer utal af identiske sofaer, 
borde og stole. Møblementet bliver ved denne mangedobling upersonligt. I en vis forstand er ethvert 
hotelophold en upersonliggørende oplevelse; når gæsten ligger i sin seng (sin kun i flygtigste 
forstand) er det med bevidstheden om, at være én blandt mange, hvoraf ingen rigtigt hører til; 
hvoraf ingen betragter hotellet som sit egentlige hjem og heller ej som et varigt og sikkert 
opholdssted. 
  Der ligger altså en tvetydighed i hotelkonceptet, og denne tvetydighed er i høj grad medvirkende 
til det uhyggelige i The Shining. The Overlook Hotel er både velkendt og fremmed og både et hjem 
og et dybt upersonligt og utrygt sted. Hvorfor denne ambivalens er så uhyggelig, kan forklares ved 
Freuds begreb das Unheimliche. Freud fremsætter som nævnt den idé, at der eksisterer en særlig 
skræk, der skabes af det “gammelkendte, som vi længe har været fortrolige med” (Freud 1998: 16). 
Hoteltilværelsen er en gråzone, hvor det hjemlige bliver uhjemligt. Der sker en fordobling af 
hjemmets velkendte træk, og der sker ligeledes en fordobling eller en udvanding af jeg’et i hotellets 
kontekst. Individet er blot ét potentielt jeg i et omskifteligt hav af jeg’er, som alle præges af og 
agerer i hotellets homogenitet. Dette kan skabe uhygge via følelser af skrøbelighed og afmagt, 
hvilket især gør sig gældende i The Shining. Karaktererne i The Shining fremstår som små og 
hjælpeløse overfor de kræfter, der er på spil på The Overlook Hotel.  
4.1.1. The Overlook Hotel 
Filmen indledes med en panoramisk prolog (3.4.1.2), hvori der vises en række naturlandskaber, 
hvor Jack kører op til The Overlook Hotel. Der filmes gennem et supertotal billedudsnit (3.4.2.1) 
via et helikopterbåret crane-shot (Bordwell & Thompson 1997:244). 
Vi præsenteres allerede for hotellet i denne prolog. I de første scener følger vi i fugleperspektiv en 
bil hen ad snoede veje gennem øde skov- og bjergegne. Indstillingerne, foretaget fra helikopter 
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(Web 10), er lange, rolige og glidende. Alt imens vi følger bilen gennem landskabet, opbygges en 
stemning via underlægningsmusikken. Musikken er tiltagende dyster og dramatisk, hvilket 
kulminerer i lange, skingre toner, idet vi når til hotellet. Musikken er med til at sætte det gigantiske 
hotel i et ærefrygtindgydende lys. Prologen etablerer på den måde filmens miljø: Det afsides 
Overlook Hotel i Colorados bjerge. Prologen slår ydermere en ildevarslende stemning an knyttet til 
hotellet. På den måde har seeren ikke blot stiftet bekendtskab med hotellet, men der er ligeledes 
etableret en foruroligende følelse omkring hotellet i seerens bevidsthed.  
 Efter prologen klippes der direkte til en scene inde fra hotellets lobby, hvor Jack kommer ind og 
skal til jobsamtale. I forbindelse med jobsamtalen indvies både han og seeren i historien om 
hotellets tidligere opsynsmand, Grady, der dræbte sin familie. Senere, da hele Torrance-familien 
vises rundt på hotellet, hører vi mere om hotellets forhistorie: The Overlook Hotel blev i starten af 
1900-tallet opført på en gammel, indiansk gravplads. De informationer, vi får omkring hotellet, 
understøtter yderligere det billede, seeren allerede i prologen fik af hotellet som et uheldssvangert 
sted.  
 Når Torrance-familien bliver vist rundt i hotellet, får også seeren et indblik i hotellets indre. Trods 
denne rundvisning lykkes det ikke seeren at skabe sig et egentligt overblik over det store hotel. Det 
er ikke blot seeren, der finder hotellets indre labyrintisk og uoverskueligt - det samme gælder for 
karaktererne, hvilket både Wendy og Danny giver udtryk for på rundvisningen: “Yeah, it’s the 
biggest place I’ve ever seen” (00:15:46). Wendy: “Yeah, this whole place is such an enormous 
maze, I feel like I’ll have to leave a trail of breadcrumbs every time I come in” (00:15:48). 
 Som filmen skrider frem, får seeren ikke bedre greb om hotellets struktur. Tværtimod. Seeren 
præsenteres for stadigt flere rum på hotellet, og hvor rummene befinder sig i forhold til hinanden, 
bliver aldrig entydigt fastlagt. Rummene synes næsten at skifte lokalitet i løbet af filmen, hvilket 
blandt andet skyldes klipning og perspektiv. Et eksempel på dette er Dannys tredje cykeltur, hvor 
han drejer om et hjørne i køkkenet (stueetagen) og pludseligt befinder sig i personalefløjen (første 
etage) (00:36:27). Et andet eksempel er The Gold Room, hvis placering fremstår diffus for seeren. 
Første gang vi ser skiltet til The Gold Room er i forbindelse med Jacks jobsamtale i starten af 
filmen. Her befinder Jack sig i receptionen. Næste gang The Gold Room optræder, forekommer 
rummet langt væk fra receptionen. Det befinder sig på en lang gang, seeren endnu ikke har stiftet 
bekendtskab med, og ikke ved hvorfra kommer eller hvortil fører.  
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 Hvor rummene synes at skifte lokalitet i hotellet, er der derimod direkte eksempler på, at dele af 
hotellets interiør skifter plads ved egen kraft. Dette ses blandt andet i scenen, hvor Wendy afbryder 
Jack i hans arbejde, og en stol i baggrunden forsvinder mellem to klip (00:31:23). Den manglende 
konsistens i rummenes og interiørets placering, forstærker opfattelsen af hotellet som et særegent 
univers med egen logik, som endnu engang forstærker følelsen af ikke at føle sig hjemme.  Hotellet 
synes altså at besidde en kraft, der overskrider den menneskelige forstand. På linje med Jack, 
Wendy og Danny fortaber seeren sig i hotellets komplekse univers.  
 Hotellet er altså ikke en statisk størrelse, der blot udgør de fysiske rammer for plottets forløb. 
Tværtimod synes hotellet at handle i sin egen ret og med sin egen vilje. Hotellet er dynamisk, det er 
plastisk, det former og omformer sig omkring dets beboere. For seeren fremstår hotellet på den 
måde besjælet og tillægges en distinkt personlighed. Denne personlighed kommer eksempelvis til 
udtryk idet hotellet opmuntrer og assisterer Jack i hans “irettesættelse” (01:15:34) af Danny og 
Wendy. Dette ses tydeligst, når Jack lukkes ud af konserveslageret - den eneste sekvens, hvor 
hotellets kraft egentlig griber ind i den fysiske verden (01:34:01). 
 Dette billede af hotellet som et levende væsen med distinkt personlighed, understøttes yderligere af 
hotellets indre anatomiske opbygning, der består af lange gange og gennemgående rødlige 
farvenuancer på vægge, gulve og interiør, som på mange måder kan associeres med indvolde. På 
Dannys cykelture, hvor vi føres gennem de lange, snørklede gange, får seeren følelsen af at bevæge 
sig inde i indvoldene på en person. Der er få vinduer i hotellet, hvilket både viser, at karaktererne er 
isolerede fra omverdenen, og på samme tid underbygger fornemmelsen af at bevæge sig i indvolde. 
På den måde opsluges både karakterer og seere i hotellets indre, hvor hotellet gør alt for at hindre en 
mulig flugt, som det kan ses, når Wendy ikke kan undslippe gennem badeværelsesvinduet 
(01:39:15). 
 I forlængelse heraf er det interessant at se på relationen mellem hotellet og Jack. Det virker som 
om, at hotellet ønsker at hjælpe Jack med at dræbe Wendy og Danny. Jack synes også at have en 
stærk tilknytning til hotellet allerede fra filmens start. Der forekommer altså et særligt bånd mellem 
Jack og hotellet. I scenen, hvor Jack sidder med Danny på sengen (00:40:53), udtaler han sågar, at 
han elsker hotellet og ville ønske, at de kunne blive der for evigt. Denne tilknytning kan fortolkes 
som en form for moderbinding. En moderskikkelse, der støtter og fremprovokerer Jacks spirende 
galskab. Hotellet, moderskikkelsen, kan siges at føde Jacks ondskab. Denne fødselsmetaforik kan 
blandt andet ses gennem en nærmere fortolkning af interviewrummet, hvor Jack og Stuart Ullman 
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møder hinanden. 
 
 
 
Interviewrummet er småt, indelukket, og væggene er i en varm ferskenfarve, hvilket skaber et 
indtryk af en livmoder. Ydermere er rummet fyldt med planter i starten af filmen, da Jack er til 
jobsamtale. På den måde er rummet frugtbart i form af de mange frodige planter, hvorimod der 
ingen planter er i rummet senere i filmen, når Torrance-familien opholder sig på hotellet. Dette kan 
tolkes som, at ondskaben er født, idet de ankommer, og at denne ondskab fødes i Jack. Ondskaben 
fødes i Jack og vokser sig løbende større og større under opholdet på hotellet. En yderligere 
understøttelse til denne tolkning ses gennem Dannys evne til at skinne, hvor han ser blodet strømme 
ud af elevatoren. Blodet, der fosser ud af elevatoren, kan i denne sammenhæng ses som symbol på 
fødslen, hvilket Danny forudser. Hermed er hotellet, i vores optik, ikke blot et levende væsen, men 
derimod også en form for moder, der føder den latente ondskab i Jack.  
 The Overlook Hotel er ikke blot stedet - om end nødvendigt, men underordnet det narrative - hvor 
handlingen udspiller sig. Det udgør en plastisk, omformende størrelse, der på mange måder 
legemliggøres og påvirker karaktererne. Karakterernes forhold til disse omgivelser og hinanden 
iscenesættes på en række bemærkelsesværdige måder.    
4.2. Karaktererne 
Nedenstående afsnit indeholder en personkarakteristik af de tre personer, vi mener, er vigtigst for 
filmens udtryk. Vi ønsker at præsentere dette persongalleri med særligt fokus på, hvordan seeren 
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forholder sig til karaktererne, og hvordan man skaber relation til de tre karakterer Jack, Danny og 
Wendy. Dermed vil dette afsnit have fokus på det kognitive aspekt af den neoformalistiske 
filmanalyse, da vi mener, dette aspekt kan undersøge relationen mellem seeren og karaktererne.  
I vores analyse finder vi karaktererne interessante i forhold til vores øvrige analysetemaer, og derfor 
vil karaktererne være et gennemgående element i resten af vores analyseafsnit. Således vil 
personkarakteristikken løbende blive uddybet, mens vi i dette afsnit kun har fokus på, hvordan de i 
første instans fremstår for seeren. 
 
4.2.1. Jack  
Vi præsenteres første gang for Jack på The Overlook Hotel, hvor han skal til jobsamtale. Jacks 
fremtoning er afslappet omend ivrig. Selv da hoteldirektøren beretter om den tragiske episode, hvor 
den tidligere opsynsmand Charles Grady slog sin familie ihjel med en økse, virker Jack påfaldende 
rolig og håndterer situationen med en vis form for ironisk distance.  
 Man får hurtigt en fornemmelse af, at Jack har et anspændt forhold til sin kone, da han ringer for at 
fortælle, at han har fået jobbet. Denne meddelelse leverer han kun implicit, og Wendy må selv gætte 
sig frem til nyheden. Allerede på dette tidspunkt fremstår han lettere usympatisk og ligeglad 
(00:09:37). Hans måde at håndtere situationen på, og den overdrevne begejstring han udviser ved 
tanken om at tilbringe fem måneder på det isolerede hotel, sår mistanke hos seeren om, at der er 
noget på færde.  
Jacks karakter fremstår utilnærmelig, hvilket især ses i hans forhold til Danny. Deres forhold virker 
anspændt fra start af, hvilket eksemplificeres ved, at Jack, på vej op til hotellet, virker utålmodig 
med Danny (00:11:18). I takt med deres ophold på hotellet bliver Jack og Dannys forhold mere og 
mere anspændt, og der vises næsten aldrig scener af de to sammen på hotellet. Som filmen skrider 
frem, lærer vi også, at der forinden familiens ankomst til hotellet, har været en episode, hvor Jack 
har gjort Danny fortræd (00:32:30) - det eneste indblik i familiens fortid, der egentlig gives. Det 
eneste tidspunkt, hvor vi ser de to agere i et far/søn forhold, er i scenen i forældrenes soveværelse, 
hvor Danny sidder med hovedet ind til Jacks bryst. Selv her virker situationen kunstig, og Jack 
fremstår fraværende og robotagtig. Man får altså som seer ikke nogen følelse af, at der er et 
kærlighedsbånd mellem de to (00:41:08). Den eneste scene, hvor vi ser, at Jack virkelig bekymrer 
sig om familien, er da han drømmer, at han dræber både Wendy og Danny. Her er han ude af sig 
selv efter den frygtelige drøm og reagerer så voldsomt, at det virker på seeren som om, at han 
frygter, at mareridtet skal gå i opfyldelse (00:46:10). Scenen fungerer som et vigtigt nedslagspunkt i 
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Jacks udvikling og kan ses som hans galskab, der har udviklet sig i en sådan grad, at han ikke kan 
vende tilbage. 
Jack er filmens protagonist (3.4.1.3), og det er hans psykiske udvikling, vi følger. Efter familien er 
ankommet til hotellet, udvikler Jack hurtigt en galskab, der gør, at han trækker sig væk fra familien 
og bliver aggressiv, og til sidst forsøger han at slå begge ihjel. Man kan argumentere for, at denne 
galskab som Jack udvikler, er filmens antagonist (3.4.1.3). Til sidst har denne galskab overtaget 
hele Jacks sind, og han udvikler sig således til at være en modstander af det, han havde kært før 
ankomsten til hotellet: Hans kone, søn og sit arbejde. Han bliver så at sige fuldstændigt sin egen 
antagonist. Det er altså kort efter ankomsten til The Overlook Hotel, at Jack begynder at bevæge sig 
over i den metafysiske verden, hvor han bliver opslugt af hotellets kræfter og den ondskab, hotellet 
besidder. Det er mod filmens slutning, at vi kan se, at Jack har foretaget en udvikling, hvor han 
gentager den historie, som han fik fortalt om Charles Grady til sin jobsamtale. Den galskab, som 
Jack udvikler, giver altså seeren fornemmelsen af, at den er iboende hotellet. Således kan hotellet 
altså også anskues som værende en del af Jacks sindstilstand, og derfor kan også hotellet anses som 
antagonisten.  
Fra filmens begyndelse er det svært for seeren at identificere sig med Jack og føle alignment 
(3.4.1.3), hvilket skyldes måden, han præsenteres på. Som filmen udvikler sig, og vi ser, hvordan 
Jack terroriserer sin familie, skabes der en større og større distance til seeren. Det bliver sværere at 
indgå allegiance (3.4.1.3), idet hans motivationsgrundlag ikke fremstår velbegrundet. Motivationen 
for hans handlinger er netop baseret i en metafysisk kraft, hvilket er et motivationsgrundlag, der kan 
være svært at forstå.   
Hvis der skal indgås allegiance med Jack, skal seeren underlægge sig den præmis, at Jacks galskab 
er forskyldt af hotellet. Derved er det, ud fra et prerefleksivt udgangspunkt (3.3.1), svært at skabe 
allegiance med Jack.  
4.2.2. Danny 
Første gang vi møder Danny er sammen med Wendy i deres hjem, hvor de sidder og spiser 
morgenmad. Dannys første replik: “Do you really want to go and live in that hotel for the winter?” 
(00:04:25) giver os hurtigt fornemmelsen af, at Danny ikke er begejstret for at skulle bo på hotellet. 
Hans efterfølgende replik giver os fornemmelsen af, at han er en ensom dreng: “There is hardly 
anybody to play with around here” (00:04:40). Herefter præsenteres vi for Tony, der er Dannys 
usynlige ven, som han kan kommunikere med gennem sin pegefinger. Hvor Danny virker til at være 
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mere neutral og ukritisk omkring at tage afsted til hotellet, har Tony derimod en stærkere holdning 
og udtrykker klart, at han ikke ønsker at flytte til The Overlook Hotel (00:09:02). Dette ses særligt i 
badeværelsesscenen, hvor Danny gennem Tony “ser” blod, der fosser ud af elevatordørene, hvilket 
efterfølges af de to Grady-tvillinger (00:09:05). Dette filmes gennem brug af subliminalklipning 
(Olsen og Schou 2013: 33), hvilket, som navnet indikerer, bruges for at skabe en underbevidst 
(subliminal) påvirkning på seeren. Her slås det fast, at Tony ikke blot er Dannys usynlige ven, men 
en evne eller kraft, som Danny besidder, der gør ham i stand til at forudse begivenheder i uklare 
brudstykker. Denne kraft forekommer større, end Danny kan håndtere, hvilket kommer til udtryk 
ved, at han får et epileptisk-lignende anfald (00:56:19). Danny opbygger således en 
forsvarsmekanisme i form af Tony, der gør ham i stand til at håndtere sin evne.  
 Danny fremstår som meget fraværende, nærmest som en objektiv iagttager. Han virker til at være 
konstitueret til at give seeren et indblik i den fare, som er på færde, hvilket han præsenterer seeren 
for, allerede inden familien er ankommet til hotellet. Hans nysgerrighed kommer især til udtryk ved, 
at han bruger meget af sin tid på at cykle rundt i hotellets gange og udforske det. Af samme grund 
har vi som seere også et meget distanceret forhold til Danny, ligesom Danny selv er distanceret fra 
den verden, han befinder sig fysisk i. Gennem ham får seeren lov til at få et indblik i, at der er 
noget, der ikke er, som det skal være, da vi ser mange af de uhyggelige klip fra Dannys point-of-
view (3.4.1.1). Dannys udforskning af hotellet bliver derfor også seerens udforskning, ligesom at 
seeren deler den kropslige oplevelse med ham, da man kun hører og ser det samme som ham 
(00:28:45). Det, at hotellet som fænomen bliver udforsket fra et sådant uvant synspunkt, gør, at 
seeren under filmoplevelsen kan blive konfronteret med forskellen på sin egen perception af et 
hotel, og hvad et hotel ellers kan rumme af potentielle betydninger ud fra forskellige oplevelser. 
Seeren opfordres herved til at iagttage et velkendt område på nye måder for at finde en dybere 
forståelse. Seeren bliver gennem Dannys karakter sat i en position, der hæver vedkommende over 
den rolle, seeren rent fysisk har i filmoplevelsen - altså at sidde stille i en stol og se på en film på en 
skærm. Dette sker i kraft af vores sense-making reaction (Sobchak 1992: 9), hvorved vi engagerer 
os i oplevelsen. I flere scener bliver seeren, i kraft af klipning og kameraets nærhed så at sige givet 
evnen til selv at skinne ved at få indblik i de hændelser, der finder sted længere fremme i 
handlingen gennem krydsklipning. Vi får som seere evnen til at se fremad i både plot og story 
gennem Dannys skinnen. Dette eksemplificeres i scenen, hvor hotellets elevator lukker den enorme 
mængde blod ud (00:10:10), eller når der spontant klippes til et close-up af døren med den 
påmalede skrift “REDRUM” (01:03:48). Disse scener bliver præsenteret for os senere hen i 
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fortællingen. Så ligesom at Tony giver Danny indsigt i, hvad der kommer til at ske i fremtiden, 
fungerer Danny, i kraft af denne slags krydsklipning, som “seerens Tony”. Dette kan ses som et 
eksempel på en slags jeg-fordobling (3.2.2.2) mellem seer og karakter. Der lader således til at være 
en intentionalitet forbundet med filmens udtryk om at inddrage den meningsdannende seer ved at 
skabe en fysisk påvirkning af seerens tilstedeværelse i filmoplevelsen. 
 Dannys karakter rummer to forskellige aspekter. Han er både et uskyldigt barn, hvilket skaber en 
umiddelbar alignment, men han er også i besiddelse af overnaturlige evner, der bryder med den 
klassiske opfattelse af et barn. Dette gør, at Danny bliver mindre relaterbar, da han ikke lever op til 
seerens forventning om, hvordan et barn burde opføre sig. Han drives af sine metafysiske kræfter, 
og det er dem, der udgør Dannys motivationsgrundlag for hans handlinger gennem filmen. Denne 
forklaring på hans handlinger gør, at der ikke umiddelbart indgåes allegiance hos seeren. Alignment 
og allegiance er dog ikke umulig, idet der gennem filmen opstår et bedre kendskab til Dannys evne 
til at skinne, og hvis seeren er villig til at underlægge sig denne præmis, at den metafysiske kraft er 
sand, giver det grundlag for at kunne relatere sig til Danny.  
 Danny er i besiddelse af en overnaturlig kraft, der hjælper ham i sit møde med ondskaben. Hans 
overnaturlige kraft er beskyttende over for ham, og denne prøver at redde familien ved at give 
signal om de snarlige hændelser. Hos Jack er der altså en overnaturlig, opslugende kraft til stede, 
hvorimod det er en hjælpende kraft, der har kontakt til Danny. Imellem disse to står karakteren 
Wendy. 
4.2.3. Wendy 
Første gang seeren stifter bekendtskab med Wendy er i familiens hjem, hvor hun sidder og spiser 
morgenmad med Danny (00:04:25). Allerede i denne scene afspejles det, hvordan hun bliver 
portrætteret gennem filmen: Som en mor, der passer på og sørger for sin familie i deres hjem. Det 
bliver især udtrykt, da sønnen Danny er skeptisk over for at skulle bo på hotellet, og spørger sin 
mor, om hun gerne vil bo der, hvortil hun svarer: “Sure i do, it will be lots of fun” (00:04:30).  
 Wendy adskiller sig fra både Jack og Danny. Dette ses specielt ved, at hun næsten hele filmen 
igennem er den eneste af de tre karakterer, der er tilstede i den faktiske virkelighed. Hun har i 
starten ingen kontakt med den metafysiske sfære, som Jack og Danny begge er påvirkede af. Hun 
synes naiv og har svært ved at sige fra over for Jack (00:32:50). Da der begynder at opstå 
besynderlige hændelser på hotellet, virker Wendy til at være den eneste, der har en umiddelbar og 
instinktiv reaktion. Dette eksemplificeres i scenen, hvor hun løber ind til Jack i The Gold Room 
efter at have opdaget, at der er en kvinde i rum 237, der angiveligt har gjort Danny fortræd. Hvor 
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Jack lader til at være upåvirket af nyheden, reagerer Wendy ved at græde, skrige og vise, at hun er 
oprevet (00:53:53). Hun repræsenterer på sin vis en stereotyp karakter fra de klassiske gyserfilm 
(3.1), ligesom hun repræsenterer et naturligt reaktionsmønster. På det grundlag er Wendy den 
karakter, der får opbygget den mest identificerbare rolle, da hun handler og reagerer på måder, 
seeren kan forestille sig, de selv ville gøre. Hun er drevet af naturlige, menneskelige instinkter, og 
især moderinstinktet bliver tydeligt, idet hun forsøger at beskytte sin søn mod alt ondt, uanset om 
det så skulle være hendes egen mand (01:38:48). Hendes handlinger udspiller sig således i et 
kausalitetsforhold, hvor seeren kan se meningen med årsagen til hendes handlinger. Wendy er den 
af karaktererne, der udviser det mest velmotiverede handlingsgrundlag, hvorfor hun lever op til 
vores person schemata samt opfattelse af en afrundet person. Hendes menneskelige og relaterbare 
handlingsmønstre skaber alignment, og vi indgår derfor nemmere allegiance med Wendy.  
 Alligevel er der elementer ved hendes karaktertræk og opførsel filmen igennem, der resulterer i, at 
man som seer kan tabe denne opbyggede allegiance med hende. Eksempelvis beskylder hun det ene 
øjeblik Jack for at have påført Danny skader, men i det næste øjeblik er hun ikke i tvivl om, at de er 
blevet begået af en mystisk kvinde, og viser derfor pludselig ikke længere nogen frygt over for Jack 
(00:48:19). Senere i filmen slår hun Jack ned med et bat, da hun frygter, at han vil skade hende og 
Danny, hvorefter hun låser ham inde i hotellets konserveslager for derefter at lægge sig til at sove 
(01:35:27). Denne manglende handlekraft kan postuleres at udspringe af irrationel tænkning, da 
rationel tænkning i en livstruende situation givetvis ville være at kæmpe for sit liv. Men i takt med, 
at Wendy udviser disse irrationelle handlingsmønstre, opdager seeren, at hun til sidst i filmen også 
har fået kontakt med de metafysiske kræfter, der foregår på hotellet. Pludselig kan hun også se 
andre mærkværdige gæster på hotellet som eksempelvis manden, der står i en af hotellets gange 
med blod i hovedet og siger “Great party, isn’t it?” (01:49:30). Her træder hun ind i den sfære af 
filmens metafysiske virkelighed, hvori hun, ligesom Danny og Jack, har fuld kontakt til 
legemliggørelserne af hotellets magt og ondskab. Dette bryder med et forventnings-schemata, 
seeren har opbygget om, at det overnaturlige kun var synligt for Jack og Danny. Her sløres den 
sidste grænse mellem karakterernes forhold til dem selv og deres omgivelser, som seeren måtte 
have udtænkt.  
4.2.4. Opsummering af de tre karakterer 
Overordnet set er de tre hovedkarakterer i filmen taget ud af kontekst, i og med at vi ingen 
oplysninger eller informationer får om dem. Vi kender ikke til deres forhistorie, eller hvad de hver 
især har beskæftiget sig med, inden de kom til hotellet. De informationer, vi bliver givet om 
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karaktererne på forhånd, er meget få og overfladiske, såsom at Wendy elsker gyserfilm (00:08:57), 
og at Danny bliver kaldt “doc”. Vi bliver dog fortalt, at Jack har haft en episode med Danny, hvor 
han har gjort ham fortræd ved et “uheld” (00:53:18), hvilket kan ses som et virkemiddel til at 
understrege det distancerede forhold, far og søn har til hinanden. Generelt har vi dog ikke noget 
dybere kendskab til karaktererne, hvilket har den effekt, at man som seer lever sig mere ind i selve 
hotellet og dets historie. På den måde understøtter det den vigtighed, som hotellet og rummet 
spiller. Altså er det karaktererne i relation til hotellet, der gør dem interessante og ikke deres 
livshistorier eller karakterer som individer. 
4.3. Fortællestrategi 
I forlængelse af vores personkarakteristik er det væsentligt at se på filmens fortællestrategi. 
Fortællestrategien er, som det fremgår i ovenstående afsnit, præget af objektiv narration (3.4.1.1), 
der hovedsageligt skildrer karakterers eksterne adfærd. Dermed har filmen en umiddelbar begrænset 
fortællestrategi. Dog kan det diskuteres, hvorvidt denne fortællestrategi brydes af det metafysiske 
filmelement, som favner Dannys skinnen og Jacks interaktion med hotellets kraft. Dette ses 
eksempelvis ved klippene i Jacks skriverum (00:56:26) og rum 237 (01:20:20), der begge vidner 
om, at man gennem kameraets filmning sættes i samme position som Jack via brug af point-of-
view-indstillinger. På den måde bruges en form for perceptuel subjektivitet, hvilket skaber en 
følelse af, at seeren deler Jacks syn på hans omgivelser. Der kan ligeledes spores en form for mental 
subjektivitet gennem det metafysiske filmelement. Dette eksemplificeres ved, at vi som seere, 
gennem perception af, hvad kameraet ser og optager, placeres både indenfor og udenfor den 
objektive sfære af filmens interne forløb. Vi ved ikke altid om det, vi ser, er en indsigt i 
karakterernes forestillinger og “drømmetilstande”, eller om det rent faktisk finder sted i 
karakterernes virkelighed. Et markant eksempel herpå er Jacks interaktion med Charles Grady, hvor 
seeren får indsigt i, hvad der kommer til at ske gennem deres dialog. Jack konverserer med Grady, 
der er placeret foran et spejl, hvilket vidner om, at Jack taler med en side af sig selv. Selvom det 
ikke er givet, at dette finder sted i Jacks sind, kan det fortolkes sådan. Den mentale subjektivitet ses 
også i forhold til Dannys skinnen. Gennem Dannys skinnen tilføres seeren adgang til en mere 
ubegrænset viden i forhold til handlingens fremtid. Den begrænsede narration, der præger filmen, 
afbrydes blandt andet via Dannys skinnen til fordel for momentan brug af en alvidende 
fortællestrategi. Det kan altså påstås, at filmen i stigende grad bevæger sig ind over grænserne for 
objektiv narration, perceptuel subjektivitet og mental subjektivitet samt en vekslen mellem 
begrænset og alvidende fortællestrategi.  
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4.4. Kamerabevægelse 
I følgende afsnit vil vi på et mere filmteknisk nært område undersøge, hvordan de forskellige 
virkemidler anvendes i forhold til den narrative del af filmen, og særligt hvordan det belyser det 
rumlige aspekt, relationen mellem seer og karakterer og følelsen af das Unheimliche.  
4.4.1. Introscene og hotelorientering 
Prologen er som tidligere nævnt filmet i super-total med et helikopterbåret crane-shot. Dét, at denne 
sekvens filmes i fugleperspektiv, giver en fornemmelse af, at Jack i sin bil virker lille og undertrykt 
af den observerende kamerainstans. Herved etableres en afstand mellem kameraets øje og 
personerne, hvilket placerer seeren i en højerestående del af et slags magtforhold. 
 
 
 
 
På den måde skabes der et billede af Jack som værende en magtetsløs instans, idet handlingen går 
igang, hvor han kommer ind i receptionen. Dette er en måde, hvorpå de filmtekniske elementer 
påvirker synet på karaktererne. Brugen af fugleperspektiv i prologens filmning giver en 
undertrykkende vinkling på ham, der insinuerer, at der er noget, han ikke er i kontrol over. Dette 
underbygger ligeledes hans stigende frustration og temperament igennem filmen.  
 Landskabsscenerne i prologen skaber yderligere et modstridende element for Jack: De er 
omskiftelige fra grønne og sommerlige, til mere sneklædte og kolde. Vejene er snoede og fulde af 
kurver, og bilens placering skifter fra at ligge i centrum af kamerabilledet til at svinge ind og ud i 
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dets periferi, hvilket skaber turbulens i hans rejse mod sit mål. Dertil fungerer dette som et 
eksempel på den labyrintiske analogi, der præger den forstående del af filmen. Som Bordwell & 
Thompson fremlægger, definerer fotografisk framing billedet og seerens koncentrationspunkt 
(Bordwell & Thompson 1997: 258), og cinematografien i den indledende scene leger med seerens 
fokus på den store, ukendte natur og den lille, skrøbelige menneskeskabte bil. Dette afspejler Jacks 
hjælpeløse størrelse i forhold til hans omgivelser.   
4.4.2. Køkkenscenen 
Da Torrance-familien flytter ind på The Overlook Hotel, finder en nøglescene sted, hvor Dick og 
Danny sidder i hotellets køkken og taler om deres evne til at skinne. I denne scene skiftes der 
mellem nære og halv-nære indstillinger (3.4.2.1), hvorved seeren får større adgang til karakterernes 
personlige rum. Seeren bliver sat i en position, hvor man bliver sammenkædet med Danny og Dick, 
da kameraets skiften mellem Dick og Dannys synsvinkler i deres samtale, gør os til en del af deres 
univers. Klippene skifter mellem at vise Danny i let fugleperspektiv og Hallorann i let 
frøperspektiv, hvilket er et eksempel på 180°-systemet (3.4.2.3). Således får man fornemmelsen af 
henholdsvis at se Danny fra Dicks synspunkt og Dick fra Dannys. Et tredje klip placerer kameraet 
på et hjørne af bordet, hvor en tredje person ville side (00:20:21). 
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Her ses en fænomenologisk indlemmelse af seerens tilstedeværelse i filmoplevelsen. Dette sker ved, 
at seeren indtager positionen som den tredje person og bringes dermed ind i scenen på et mere 
fysisk nærværende niveau. Her bliver kameraet direkte seerens øjne.   
Danny og Dick befinder sig i et køkken, hvor alt er hvidt, metallisk og skinnende. Dertil er der 
ingen brug af musik her, kun reallyd, hvilket forstærker fokus på fraseringen af hvert ord. Denne 
scene er en af de få, intime scener i filmen, og baggrundens indretning reflekterer, at Dick og Danny 
er i stand til at lukke af for dén labyrintiske og ugennemskuelige indretning og sindstilstand, hotellet 
fremprovokerer.   
I køkkenscenen bliver seeren introduceret til Dick og Dannys verden, som i denne scene er meget 
uforstyrret, og hvor omgivelserne er sterile. Seerens følelsesmæssige sans vækkes, og der skabes en 
roligere fornemmelse i seeren, modsat rundvisningsscenerne, hvor der er uro i baggrunden. De 
rolige omgivelser virker på en måde afslappende på seeren, men fordi der netop ikke er nogen 
distraktioner i baggrunden, vækkes vores koncentration om det, der trods alt er til stede. Fordi vi får 
følelsen af at være den tredje person i samtalen, oplever seeren intimitet og får både en afslappet 
fornemmelse af fortrolighed og en intens følelse af koncentration om den givne information. Den 
visuelle og auditive konstruktion af scenen skaber en reaktion hos seerens kropslige følelsesregister.  
4.4.3. Seerens afstand 
Kameraets linse giver ikke altid samme syn som karakterernes øje - det er en instans, der bevæger 
sig gennem filmens rum, og som seeren gennem sin egen perception tilskriver sig. I dette afsnit vil 
vi undersøge forholdet mellem seeren og kameralinsen. 
 Kameraet, hvis opfattet som en aktør, kan tage mange former og funktioner: Nogle gange kan det 
give et anonymt blik på omgivelserne, men det kan også blive mindre neutralt og gå i ét med seeren 
eller en bestemt karakters ego (Perry 2011: 197). Igennem flere klip i filmen bevæger kameraet sig 
inden for en markant afstand til karaktererne, hvilket viser, hvordan følelsen af at være til stede med 
karaktererne og iagttage dem gestaltes. Kameraet tildeles en form for metafysisk kvalitet, da den 
panorerer hen over rekvisitter såsom hylder (00:17:34) og endda vægge (01:06:50). Dette sætter 
seeren i en rolle af at observere nogle objekter, og der skabes et ujævnt magtforhold af, at vi som 
seere bevæger os “udspionerende” omkring hovedpersonerne. Denne effekt benyttes mest i scener, 
der beskæftiger sig med at etablere handlingen og omgivelserne for familien Torrance (og for 
seeren), men der er ét andet markant eksempel, hvor dette bliver mere synligt: I scenen hvor Jack 
sidder og skriver, indtil han bliver afbrudt af Wendy og bliver vred (00:30:40). Der opstilles et 
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etablerende billede af rummet, og herefter bevæger kameraet sig tættere og tættere på Jack for hvert 
klip i takt med, at hans temperament tager til. Efter Jack har råbt ad Wendy, zoomer kameraet ud og 
vender tilbage til dets oprindelige position og afstand, som det havde, da scenen begyndte. Seeren 
får her et subtilt indblik i Jacks uklare sind, men vender relativt hurtigt tilbage til sin observante 
afstand.  
4.4.4. Brug af steadicam 
I forhold til kameraets følgen af karakterer bør én af filmens karakteriske brug af redundans 
(3.4.1.1) og tekniske virkemidler nævnes: Anvendelse af det såkaldte steadicam (Web 11). Dette 
ses særligt i de scener, hvor Danny kører omkring hotellets gange på sin trehjulede cykel og i 
sekvensen, hvor han løber igennem labyrinten i filmens slutning. Danny kører på sine cykelture 
lange strækninger, som filmes i long shots, og bevæger sig gennem hotellets forvirrende indretning 
med hjørner, afkroge og overvældende indretning.  
 
 
 
Brugen af steadicam giver seeren mulighed for gennem kameraet at observere Dannys syn på sine 
omgivelser. Vi sætter os selv i samme sted som Danny og bliver bevidste om, hvordan et barn 
anskuer noget så overvældende som et stort, tomt hotel. Det virker næsten som om, at vi selv kører 
på en trehjulet cykel sammen med Danny.  
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Der er ikke tale om et decideret point-of-view klip, men den nærhed kameraet har til Danny, 
kombineret med de mange hjørnesving, gør det umuligt for seeren at forudse, hvad der vil ske om 
lidt. Denne usikkerhed er et klassisk karakteristika for gysergenren (3.1). Ydermere har nærheden 
den virkning, at seeren inddrages og deler sanseindtryk med Danny, og bliver dermed en fysisk del 
af hans udforskning af hotellets univers. Således opstår der en følelse af fortrolighed med 
karakteren på et mere fysisk baseret niveau, hvilket samtidig giver mulighed for at forstå Dannys 
psykiske situation. Den eksistentielle fænomenologiske tilgang fremhæver her, at det kropslige 
legeme og den psykiske bevidsthed er sammenbundet. Gennem manglende visuelt overblik oplever 
vi derfor Dannys omgivelser som større, end vi normalt ville gøre, og bliver derpå bedre istand til at 
forstå hans mentale tilstand.  
 
4.4.5. Lyd og lys 
En markant kvalitet ved førnævnte scener, og generelt repræsentativt for flere scener i filmen, er 
anvendelsen af forstærket diegetisk lyd (3.4.2.5). Man hører ingen underlægningsmusik, kun den 
forstærkede reallyd af Dannys hjul, der skifter mellem at ramme trægulvet og tæpper i gangene. 
Dette bevirker, at seeren næsten får en taktil fornemmelse af gulvene, hvilket forstærker oplevelsen 
af at være sammen med Danny på cykelturen. Denne markante reallyd giver seeren indtryk af 
rummenes fulde omfang. Ikke blot det visuelle, som er den primært aktiverede sans i forhold til 
filmmediet, men i høj grad også det auditive, hvilket bevirker en mere helstøbt kropslig oplevelse. 
Et andet eksempel, på hvordan det auditive inddrager seeren og understøtter omgivelsernes 
rumlighed, er scenerne, hvor Jack spiller bold op mod væggen. Idet bolden giver genklang, da den 
rammer væg og gulv, skabes en høj, nærmest tordnende lyd i rummet, hvilket illustrerer rummets 
enorme størrelse uden egentlig at vise det.   
 Det andet lydaspekt af filmen, den non-diegetiske lyd, er udgjort af original, modernistisk ambiente 
temaer. Filmens brug af denne underlægningsmusik, bestående af klaver, strygere og inkorporerede 
lydeffekter (eksempelvis hylende lyde, der minder om menneskeskrig), er med til at understrege en 
ubehagelig stemning omkring hotellet, som det høres i prologen. Den samme slags musik optræder 
igen i scenen, hvor Danny første gang skinner og ser blodet fosse ud af elevatoren og Grady-
tvillingerne. På den måde bliver musikken en indikator på noget ildevarslende. Musikken bruges 
således som redundans i filmen, der knytter sig til Dannys skinnen og Jacks stigende galskab. Det 
kan tolkes som et ledemotiv for den ondskab, som er iboende hotellet. 
 Der er dog visse nuanceringer, inden for det ovenstående dystre lydbillede, der knytter sig særligt 
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an til Jack og Danny. I forhold til Jacks galskab er der et strygerpræget, lettere kaotisk tema, der 
optræder flere gange (01:20:34, 00:45:10 og 00:59:55), og udgør derved hans ledemotiv (3.4.2.5). 
Lignende er der en skinger, diskant lyd, der optræder flere gange, når Danny skinner (00:17:41 og 
01:04:05). Den skingre lyd kan skabe associationer til koncentreret stråling, lysglimt eller 
lysrefleksioner, og således ender denne nuancering af underlægningsmusikken med at blive et 
ledemotiv for Danny. 
 Der optræder en anden form for musik i scenerne, hvor Jack er i The Gold Room. Denne musik 
består af prækomponerede symfoniorkestersange, og anvendes til at skabe en fornemmelse af 
hjemlighed for Jacks vedkommende. Jack føler tydeligvis, at han kender til stedet; Han “husker” 
endda bartenderens navn. Dette skaber en historisk forbindelse til filmens slutning, hvor det 
antydes, at Jack har været tilknyttet hotellet siden 1920’erne. Én af kompositionerne der spiller 
dæmpet i baggrunden i scenen, hvor Jack konfronteres med denne mulige kendsgerning (01:12:54), 
er oprindeligt indspillet af Henry Hall & The Gleneagles Hotel Band og bærer det sigende navn 
“Home” (Web 12). Dette fuldender det motiv, at Jacks tilværelse i hotellet er cyklisk. 
 Den form for skinnen, der blev nævnt tidligere i form af underlægningsmusikken, indfinder sig 
også i filmens lyssætning. Det er klassisk for mange gyserfilm at bruge lyset, eller mangel på 
samme, til at skabe en dunkel stemning af usikkerhed for, hvad der skjuler sig i mørket(3.4.2.4). Det 
er derimod relativt få scener i The Shining, der bruger mørke som skræmmefaktor. I filmen bliver 
den overvejende del af scenerne belyst, hvilket giver en fornemmelse af, at intet kan skjule sig på 
grund af det gennemgående kunstige filmlys. Dette, sammen med brugen af reallys, skaber en 
rumlighed i filmen på grund af dybdeskarpheden. Når alt er belyst, overlades det i større grad til 
seeren at vælge, hvad man vil fokusere på i en scene. Dog er der enkelte passager, hvor 
lyssætningen virker overdreven og faretruende. Dette er, når Jack konfronterer en rædselsslagen 
Wendy i sit skriverum (01:21:23).  
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Her falder lyset på en anderledes måde end andre gange; lyset trænger ind gennem hotellets 
vinduer. Dannys skinnen illustreres af filmlyset, der brager gennem hotellet, og den fornemmelse 
han har haft af, at noget frygteligt vil ske ske i fremtiden, er nu ved at finde sted.        
 Kameraets mobilitet, sammen med lyd og lyssætning, tildeler flere steder i The Shining seeren 
nogle cues om, hvilket slags univers karaktererne befinder sig i. Når man som seer engagerer sig i 
dette univers, tildeles man en rolle, der skifter mellem at følge karaktererne og observere dem 
ovenfra som hjælpeløse objekter.  
4.5. Tankens almagt og animisme  
 
I dette afsnit vil vi gå mere i dybden med det metafysiske aspekt, som filmen indeholder. Vi ser en 
klar relation mellem dette og Freuds begreb om tankens almagt og animismen. Vi vil derfor 
udvælge konkrete nedslagspunkter i filmen, hvor vi mener, at disse to begreber er eksemplificeret, 
for senere at kunne pege på, hvordan disse elementer er med til at konstituere filmens uhygge, og 
hvordan det påvirker seeren.  
 The Shining præsenterer os for flere eksempler, der viser, at både Danny og Jack oplever episoder, 
hvor de får en form for åbenbaring eller forudanelse omkring, hvordan deres skæbne på hotellet vil 
ende. En nøglescene for disse forudanelser er scenen, hvor Danny og Hallorann sidder i køkkenet 
og Danny pludselig spørger: “What about room 237?” (00:23:33). Dette giver os en idé om, at når 
vi senere i filmen bliver præsenteret for dette værelse, bør vi være ekstra opmærksomme. Efter at 
 Side 49 af 85 
 
have set flere eksempler på Dannys evne, er vi som seere ikke i tvivl om, at han besidder en 
metafysisk kraft, hvormed han forudser, hvordan visse hændelser vil udspille sig. Denne kraft kan 
siges at stemme overens med Freuds begreb om tankens almagt og animismen (3.2.2.3). Da det er et 
overnaturligt og ikke-menneskeligt element, at kunne forudse ting, finder vi det uhyggeligt og 
gruopvækkende, når det pludselig er muligt. Af samme grund skaber det et gys i seeren, når vi får 
fornemmelsen af, at Dannys uhyggelige indblik i fremtiden rent faktisk kommer til at ske. På den 
måde skaber The Shining en udefinerbar følelse i seeren, der gør, at man ikke ved, hvad man skal 
forvente, især fordi vi kun bliver præsenteret for brudstykker af hans forudanelser. Underlægger 
man sig filmens præmis, at Dannys overnaturlige evner er reelle, gør det, at seeren oplever følelsen 
af das Unheimliche. 
 En anden scene, der belyser disse forudanelser, er, da Jack har et mareridt om, at han dræber 
Wendy og Danny (00:45:32). Allerede her vil man som seer få ledt tankerne tilbage på den 
skrækhistorie, Jack blev fortalt til sin jobsamtale. Det er et fingerpeg fra filmen om, at historien om 
den tidligere opsynsmand tjener et formål i filmen. Jack reagerer på drømmen med frygt og gråd. 
En reaktion, der netop afspejler, hvordan tankens almagt skaber følelsen af das Unheimliche. Jacks 
reaktion havde nok ikke været ligeså kraftig, hvis han ikke nærede nogen tvivl om, hvorvidt hans 
mareridt ville udspille sig i virkeligheden. På den måde kommer tankens almagt til udtryk og 
iscenesætter følelsen af das Unheimliche i seeren. Det giver nemlig seeren endnu et fingerpeg om, 
at der snart sker noget slemt i filmen. 
 I løbet af filmen tilhægtes seeren præmissen, at der ikke kan stoles på den menneskelige fornuft 
længere, og at alle velkendte regler for, hvad der er muligt, er aflagt. Dannys rolle som en kanal, der 
kan kommunikere mellem den fysiske og metafysiske verden, hiver op i primitive og animistiske 
overbevisninger, hvilket skaber denne intellektuelle usikkerhed, som ifølge Freud er en af 
grundstenene for, hvordan das Unheimliche opstår (3.2.1). Hotellet repræsenterer således hele 
animismen, hvis grundtanke er, at alle objekter er besjælede, og at grænselandet mellem en fysisk 
og metafysisk verden er sammensmeltet (3.2.2.3). Ved gennemgangen af The Shining er vi ikke i 
tvivl om, at der en ondskab på spil, men den er udefinerbar og uhåndgribelig, præcis som 
animismen. Den er alle steder, hvilket kan gøre det svært for seeren at skelne mellem fantasi og 
virkelighed. Således kan det påvises, at filmen bruger tankens almagt og animismen til at 
repræsentere, hvad The Shining er og gør.   
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4.6.Det labyrintiske 
 
“[...] this whole place is such an enormous maze [...]” (00:15:45), siger Wendy under rundvisningen 
på hotellet. Det labyrintiske er ligeledes fundamentalt for seerens oplevelse af The Shining, og dertil 
et tema, der giver sig til udtryk på flere niveauer. 
Det etableres tidligt i filmen, hvor uoverskueligt stort hotellet er. Foruden familiens rundvisning 
bliver dette blandt andet gjort ved hjælp af Dannys cykelture, hvor brugen af tracking i 
frøperspektiv forstærker indtrykket af hotellet som overvældende, næsten truende, stort. Klipning 
og indstillinger bidrager også til en følelse af forvirring og manglende overblik hos seeren. Dette 
manglende overblik får ofte begivenheder, der sker i to nærliggende eller i det selvsamme område, 
til at virke længere fra hinanden. Dette bidrager til en unheimlich stemning, da seeren har svært ved 
at opbygge en fortrolighed med filmens miljø; konstant fordrejes det og fremstår ukendt på ny. Det 
familiære gøres ukendt. Et eksempel herpå er, når Danny ser Grady-tvillingerne, der opfordrer ham 
til at lege med dem “[...] for ever and ever and ever [...]” (00:37:15). Seeren føler, at Danny i denne 
scene befinder sig isoleret, langt fra sine forældre og det velkendte. I realiteten er han dog i 
personalefløjen, kun kort afstand fra Torrance-familiens lejlighed. Denne forvirring på det rumlige 
plan er karakteristisk for filmen. Det er ofte svært at få det præcise greb om karakterernes placering 
på hotellet, og især deres placering i forhold til hinanden. Seeren får nemt følelsen af, at 
karaktererne er så langt væk fra hinanden, at de næsten befinder sig på hvert deres hotel. Af denne 
grund virker det mærkeligt, når Jack og Danny rent faktisk interagerer, som det sker i familiens 
lejlighed (00:38:25). Bare det, at de befinder sig i samme rum, virker unaturligt, da kontakten 
mellem dem i hotellets labyrint har været så minimal (hvor Jacks galskab primært har udviklet sig i 
Colorado-loungen, har Danny udforsket hotellets net af gange og værelser). Følelsen af rumlig 
separation underbygger altså den følelsesmæssige og psykologiske fremmedgørelse, som Torrance-
familien gennemgår på The Overlook Hotel.   
 Den labyrintiske rumlige virkning, i tråd med splittelsen af Jacks karakter, opnås gennem mise-en-
scène i flere sammenhænge. Navnligt er der adskillige scener i filmen, hvor forskellige rum (både i 
og udenfor hotellet) har døre, der tydeligt står åbne, og derved leder ind til et andet rum. De fleste 
rum i filmen har åbne døre, og disse indgange er placeret i markant fokus for kameraet, som det ses 
ved Ullmans kontor (00:03:45), The Gold Room (00:49:07) og meget markant i førnævnte 
soveværelsesscene, hvor en dør ses lede ud til toilettet (00:42:16). På den måde fremstår rummene 
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dybere, mere endeløse, og der ledes fokus hen på rum, der senere får betydning for handlingens 
klimatiske scener. Det skaber også en følelse af, at der er to verdener til stede i rummet. 
Som nævnt bidrager klipning og indstillinger også til det labyrintiske i The Shining. Umiddelbart 
før den scene, hvor Danny ser tvillingerne i personalefløjen, følger vi ham køre ned ad en anonym 
servicegang på sin trehjulede cykel (00:36:26). I denne scene anvendes en langsom tracking, og vi 
følger ham på forholdsvis lang afstand. Danny bevæger sig væk fra kameraet og forsvinder så til 
højre omkring et hjørne. Kameraet fortsætter dog i et par sekunder, i samme adstadige tempo, ned 
ad den nu tomme gang. Herefter klippes der abrupt til personalefløjen og en indstilling i den halv-
nære tracking, som primært anvendes i cykelscenerne. I denne scene er kameraet fikseret lige bag 
Danny, og vi synes at antage hans synsvinkel.  
 Det korte interval, hvor vi ikke følger Danny, er særligt interessant at dvæle ved i forhold til det 
labyrintiske. Når kameraet stadig bevæger sig ned ad den tomme gang, efter at Danny er ude af 
syne, har det flere forskellige virkninger. Tempoet, den næsten spottende sløve kamerabevægelse, 
der tillader Danny at forsvinde om hjørnet, understreger seerens begrænsede viden og 
magtesløshed.  
  Ligesom hotellet er The Shinings plot labyrintisk. Seeren forstår ikke den kraft, den vilje, der 
hersker på hotellet. Det logiske greb om The Shining undslipper til stadighed seeren, ligesom Danny 
undslipper seerens blik. Seeren har derfor ikke andet valg end at forlige sig med sin uvidenhed og 
sin afmægtighed, hvilket konstituerer følelsen af das Unheimliche. Denne hjælpeløshed hos seeren 
kan sidestilles med den hjælpeløshed, filmens karakterer oplever over for hotellet. Dette er et punkt, 
hvor seerens identifikation med karaktererne finder sted og øges, hvorfor deres skræk opleves desto 
stærkere. Som tidligere nævnt, er der ikke meget belæg for identifikation med karaktererne på 
baggrund af deres motivationsgrundlag, men førnævnte interval viser, hvordan selve den tekniske 
iscenesættelse alligevel skaber et forhold seer og karakter imellem.   
  Det førnævnte interval, hvor vi som seere betragter den tomme gang, bidrager også til det 
labyrintiske i rent rumlig forstand. Da der pludseligt klippes til Danny, stadig på cyklen, men nu i 
en gang af markant anderledes udseende, rejser det en række spørgsmål. Hvor befinder vi os nu? Er 
der sket et længere spring i tid, eller har vi kun forladt Danny i få sekunder af den fortalte tid? 
Hvordan er Danny kommet herhen? Kan denne gang virkelig være direkte forbundet med 
servicegangen i forrige scene? Disse spørgsmål kan seeren ikke umiddelbart besvare, hvorfor det 
labyrintiske forstærkes yderligere. Seeren sidder nu igen med den følelse, at de forskellige 
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gange/lokaliteter er bekendte og ukendte på samme tid, hvilket afføder en distinkt unheimlich 
atmosfære.  
Det labyrintiske er som vist lige så meget et psykologisk tema som et fysisk tema i The Shining. 
Hotellets konkrete labyrint af rum og gange spejler den uoverskuelige masse af tanker, impulser og 
sanseindtryk, som Torrance-familien kæmper med. Jack, Wendy og Danny farer lige så meget vild i 
deres egne sind som i det faktiske hotel. Jack mister gradvist sin fornuft og empati under indflydelse 
af hotellets ondskab. Han virker til tider bevidst om denne udvikling, hvilket for eksempel fremgår 
af mareridts-scenen (00:45:30). Heri synes humanet Jack at vise sit ansigt, forfærdet over det, han 
forudser sig selv gøre. Denne forvarsel bliver dog ingen redning for Jack. I samme scene kommer 
Danny ind i Colorado-loungen, traumatiseret efter sit besøg på værelse 237. Wendy beskylder Jack, 
der for første gang i filmen viser ægte sårbarhed, for at have mishandlet Danny. Efter denne 
beskyldning accelerer Jacks galskab, og han synes endnu mere modtagelig over for hotellets kraft. 
Det er for eksempel i The Gold Room, lige efter mareridtsscenen, at Jack for første gang 
kommunikerer med den spøgelsesagtige bartender, Lloyd (00:50:17). Jack ender med at miste sin 
menneskelighed fuldstændigt, da han jager Danny gennem labyrinten i hotellets have. Brølende og 
gryntende, mere monster end menneske, raver han rundt i kulden (01:55:00). Herved møder 
labyrintens metafor og labyrinten i konkret forstand hinanden. Som i myten om Theseus og den 
kretiske Minotauros er Jack både indespærret i labyrinten og i sit eget forvrængede sind. Dette 
motiv vil yderligere blive berørt længere fremme i analysen.  
Ligesom Jack befinder Danny sig i to labyrinter: Hotellets konkrete og en metaforisk labyrint. 
Dannys skinnen giver ham adgang til et metafysisk plan, han kæmper med at forstå. I Dannys sind 
blandes overnaturlige og reelle hændelser sammen på kaotisk vis. Danny har måtte opfinde Tony, 
“a little boy that lives in my mouth” (00:20:37), for at navigere i denne uoverskuelige strøm af 
informationer, som evnen til at skinne placerer ham i. 
 Hvor Jack og Danny primært kæmper med det metafysiske, kæmper Wendy det rationelle 
menneskes kamp. Wendy forsøger desperat (og i sidste ende forgæves) at forstå, hvad der sker med 
hendes mand og hendes søn ud fra logiske parametre. Wendy er ligesom Jack og Danny fanget i 
hotellets labyrint. Hvor Danny har et vist indblik i hotellets kraft - via sin evne til at skinne - handler 
Wendy fuldstændigt i blinde. Wendys rolle i filmen og hendes forhold til hotellet understreges 
eksempelvis i scenen, hvor hun og Danny leger i havelabyrinten. Wendy pjatter ubekymret med 
Danny, mens Jack står umælende og synes at betragte dem via modellen af labyrinten i hotellets 
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lobby. 
 
  
 
Herved bliver Wendys rolle som rendyrket offer sat over for Jacks rolle som et værktøj for hotellets 
onde vilje (00:27:46). Denne scene gør sig bemærkelsesværdig ved at sammenkæde kameraets 
observerende afstand til karaktererne med Jacks eget point-of-view. Jack står hævet og betragter 
labyrinten, og i efterfølgende klip zoomer billedet ovenfra langtsomt ind på Wendy og Danny - på 
samme måde betragter seeren karaktererne, som var de under et forstørrelsesglas.  
Seerens syn og kropslige tilstedeværelse inkorporeres i filmens univers som substitut for Jack. 
Seerens og Jacks syn sammenkædes på en måde, der skaber en forvirring om, hvordan Jack som 
karakter er istand til at observere de øvrige karakterer. 
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Denne synsdeling gør også seeren fokuseret på sig selv som en højerestrående, nærmest truende 
instans i filmens univers. Der opstår her en ubehagelig fornemmelse i seeren af at være den samme 
potentielt truende person, som Jack er. Følelsen af at dele hans synspunkt, skaber en uhyggelig 
mistanke om, hvordan vi selv ser de små “hjælpeløse” personer fra oven, og hvad vi er i stand til at 
gøre ved dem.  
 Det kan sammenfattende siges, at det labyrintiske i The Shining har to aspekter, som er i fortsat 
udveksling med hinanden. På den ene side er den rent materielle labyrint: det gigantiske, 
uoverskuelige hotel og den konkrete labyrint i haven. Det materielt labyrintiske tydeliggør filmens 
labyrintiske elementer på et følelsesmæssigt og psykologisk plan. Filmens logik er ligeledes 
labyrintisk. Denne usikkerhed knytter seeren til Jack, Wendy og Danny, der er fanget i deres egne 
labyrinter. Uden mulighed for at undslippe deres særegne bevidsthed, forsøger de hver især at få 
greb om begivenhederne på hotellet. Det fragmenterede perspektiv på de tre karakterer, der oplever 
hotellet på vidt forskellig vis, er på samme tid med til at forstærke det labyrintiske på et materielt 
plan, idet vi ofte følger karaktererne hver for sig. Der sker altså en vekselvirkning, hvor det rumlige 
aspekt af det labyrintiske medskaber den psykologiske og følelsesmæssige labyrint, som The 
Shining både placerer seeren og karaktererne i. Omvendt bliver hotellets labyrintiske udtryk 
underbygget gennem karakterernes mentale tilstande, og måden hvorpå disse formidles i filmen. 
Wendys antydning af, at hun er nødt til at finde rundt ved at efterlade et spor af krummer bag sig, er 
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i kraft af ovennævnte dømt til at blive sandt. Hun vil aldrig kunne finde rundt, fordi hotellets 
opbygning fungerer på sine egne præmisser. 
 The Shinings virkelighed er forvirrende og giver mening på dets egne præmisser. Hvorfor og 
hvordan galskaben i filmens univers opstår, er diffust og uhåndgribeligt, hvilket bevirker, at seeren 
fastholdes i en konstant tilstand af usikkerhed, som forstærkes af, at de tre fysiske labyrinter (den 
egentlige, modellen og kort-tegningen af den egentlige) alle er forskellige, sådan at det bliver 
umuligt at danne sig en kortlægning. Når man som seer oplever et fænomen, der på denne måde 
virker abstrakt, må man forsøge at anskue det inden for nogle parametre, som umiddelbart virker 
aparte fra ens vante perception. Eksempelvis ved at distancere sig fra fænomenets naturlige attitude 
(3.3.1) og anerkende, at en labyrint ikke blot er en formation af buskadser, men er en 
legemliggørelse af gåder og rådvildhed - kvaliteter, der i samme optik kan tilskrives bygninger og 
mennesker.  
4.7. Dobbelthed og gentagelse 
 
I dette afsnit vil vi behandle begreberne dobbelthed og gentagelse, da disse spiller en vigtig rolle i 
filmens udtryk, og ligeledes er kernebegreber inden for Freuds teori om das Unheimliche. 
Overordnet kan man sige, at begrebet dobbelthed indkapsler essensen af das Unheimliche: Det 
kendte og ukendte, og netop denne differentiering mellem det kendte og ukendte er en 
gennemgående tematik for filmen. 
4.7.1. Dobbelthed 
Som tidligere nævnt er das Unheimliche interessant i forhold til hotelbegrebet og den hertil knyttede 
dobbelthed. The Overlook Hotel indeholder et utal af identiske værelser, og hvert af disse værelser 
er på sin vis et hjem. Men det blotte antal af disse små hjem, samt deres midlertidige karakter, 
udvander den tryghed, der ellers forbindes med hjemmet. Hotelværelset har altså både hjemmets 
funktion, men befinder sig samtidig i en (semi)offentlig bygning; én bygning, der beboes af mange, 
for hinanden ukendte, personer. Den følelse af das Unheimliche, som et hotel kan skabe, består 
dermed i kombinationen af tryghed og utryghed. 
The Overlook Hotel ligner på overfladen et traditionelt hotel, men som filmen skrider frem, bliver 
seeren bevidst om en række væsentlige afvigelser. Eksempelvis er den symmetri, der er typisk for 
hoteller, overdrevet i The Overlook Hotel. Der er en markant symmetri at spore i blandt andet 
møbelarrangementer samt mønstre på tapet og gulvtæpper (00:43:00). Den gennemgående 
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symmetri i The Overlook Hotel understreger det unaturlige i hotelomgivelserne og bevirker en 
udpræget fremmedgørelse hos seeren. Torrance-familien befinder sig ikke i et hjem, trods visse 
umiddelbare ligheder, men derimod i et særdeles upersonligt miljø - og The Overlook Hotel er ikke 
bare statisk upersonligt, det prøver aktivt at opløse familien og integrere medlemmerne i hotellets 
univers.  
The Overlook Hotels symmetriske indretning står i kontrast til den lejlighed, Torrance-familien får 
stillet til rådighed. Familiens lejlighed er kaotisk; næsten tilfældigt indrettet: Møblerne står skævt i 
forhold til hinanden og upraktisk i rummet (00:15:05). Lejligheden kan ses som et billede på den 
disharmoni, der præger forholdet mellem Jack, Wendy og Danny. Foruden denne interne 
familiekonflikt fremhæver kontrasten mellem hotellets symmetri og lejlighedens uorden også den 
konflikt, der eksisterer mellem hotellet og Torrance-familien. Dog skaber denne lettere rodet, 
mindre iscenesatte indretning en betryggende følelse i seeren, idet det forekommer hjemligt. Seeren 
vil sandsynligvis have svært ved at identificere sig med den øvrige omfattende symmetri, der 
præger hotellets interiør. Der er noget kontrollerende i den konstante orden, hvor rod derimod kan 
virke mere naturligt for den gængse person, der ikke er i kontrol over alle sine omgivelser. 
Lejligheden fremkalder altså en afslappende hjemlig følelse hos seeren, der dog brydes af familiens 
splittelse. På den måde udgør lejligheden noget hjemligt, men leder dermed også op til brud med 
hjemligheden, hvilket understøtter følelsen af das Unheimliche.    
En scene, hvor dobbelthed har en særlig fremtrædende rolle, udspiller sig på værelse 237s 
badeværelse (00:57:18).  
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Dette badeværelse er i sig selv symmetrisk, hvilket understreger scenens øvrige fordoblingsmotiver. 
I scenen kommer Jack ind på badeværelset, hvor han ser den samme kvinde, som Danny angiveligt 
er blevet overfaldet af. Da de to karakterer, uafhængigt af hinanden, oplever denne kvinde, kan man 
antage, at hotellet har frembragt hende. Kvindeskikkelsen starter med at være ung og smuk, men 
forvandles til at være gammel og gået i forrådnelse. Der kan i denne forbindelse trækkes en parallel 
til sirenerne fra den græske mytologi, som lokker mænd til sig for derefter at dræbe dem. Heri 
ligger en dobbelthed i kvindeskikkelsen på hotellet, der frembringer das Unheimliche, idet kvinden 
ikke er relaterbar og dermed forekommer fremmed. Kvinden kan opfattes som en legemliggørelse 
af hotellets kraft eller ånd. Hermed pointeres hotellets dobbelthed igen: Det er både en bygning og 
et handlende væsen. Dette er i tråd med den tolkning, vi tidligere har foretaget (4.1.1), hvor Jacks 
tilknytning til hotellet er beskrevet. Vi opfatter altså hotellets ånd som værende en moderfigur, der i 
denne scene legemliggøres. Den unge kvinde er høj, smuk og statuelignende; Hun udstråler ro og 
selvsikkerhed. Hun fremstår på samme tid dragende og skræmmende, hvilket afspejler det indtryk 
karaktererne, såvel som seeren, får af The Overlook Hotel.   
 Danny har, som tidligere nævnt, mødt denne kvinde på værelse 237 i en foregående scene, hvor 
hun antages at have voldt Danny skade. Dette er endnu en indikator på, at kvinden symboliserer 
hotellets kraft, idet Danny, gennem sin skinnen, er en trussel mod hotellet. Derimod forfører og 
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lokker kvinden Jack. Jack er i starten af scenen styret af sine drifter og lader sig forføre af kvinden. 
Imens Jack kysser med den nøgne kvinde, får han øje på sig selv i et spejl (00:59:55). I spejlet 
opdager han, at kvinden er gammel og i forrådnelse. Jack frastødes ved dette syn og flygter ud af 
værelset. Jacks galskab, der knytter sig til hotellet, er i konflikt med den anden side af Jack - 
familiefaderen. Mødet med denne kvinde illustrerer Jacks indre konflikt, især via spejlmotivet, 
hvorved de to sider af Jack tydeliggøres ligesom hotellets tosidethed, som både en åndelig og en 
materiel størrelse, understreges.    
 Brugen af spejle er en generel tendens filmen igennem og er i høj grad med til at illustrere de 
verdener, der eksisterer parallelt. En scene, hvor dette kommer særligt til udtryk, er første gang vi 
ser ind i værelse 237 (00:56:23). Døren står på klem, og vi ser rummet gennem et spejl på den 
modsatte væg. Dette viser, hvordan vi træder ind i den metafysiske verden. Spejlmotivet knytter sig 
dog særligt til Jacks tiltagende galskab og splittelse og binder derudover an til den dobbelthed, der 
gør sig gældende på mange niveauer af filmen.      
 Brugen af spejle til at illustrere Jacks galskab er dermed et vigtigt element i forbindelse med 
dobbeltgængermotivet. Eksempelvis er der et spejl på væggen i scenen, hvor Jack er på vej ned ad 
gangen til The Gold Room (00:48:42), da han har en samtale med Charles Grady på toilettet 
(01:11:25), og som beskrevet ovenfor i badeværelsesscenen i rum 237. Der er dog et rum, hvor 
spejlet har en helt særlig og central rolle, netop i den lejlighed Torrance-familien har fået stillet til 
rådighed. I Torrance-lejligheden filmes Jack i en række scener gennem spejlbilledet. Denne spejling 
ses allerede i en af de første scener på hotellet, hvor Wendy kommer ind med morgenmad til Jack. 
Her ser seeren kun Jack gennem dette spejlbillede (00:25:09). En anden scene fra deres lejlighed, 
hvor denne spejling udmærker sig, er scenen, hvor Danny kommer ind og finder sin far siddende på 
sengen (00:39:28).  
Her er kameraet placeret bag Jack, så vi ser ryggen af Jack og hans front i spejlet. Der optræder på 
den måde altid to Jack i lejligheden. Lejligheden, Torrance-familien har fået stillet til rådighed, 
fungerer som deres midlertidige hjem, og på den måde bliver dette et billede på familiens base og 
kerne.  
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Jack er altså fra start i en form for splittelse eller fordobling af sig selv i forhold til familien, hvilket 
lejligheden, som tidligere nævnt, repræsenterer. Dette understøttes ligeledes ved lejlighedens 
indretning, der forekommer kaotisk og disharmonisk. Jack mister forstanden og forbindelsen til den 
fysiske verden i takt med opholdet på hotellet. I forbindelse med dette distancerer han sig ligeledes 
fra sin familie. Jacks ambivalente forhold til Wendy og Danny symboliseres ved denne spejling i 
familiens lejlighed. Dobbeltgængermotivet af Jack skaber en følelse af das Unheimliche, idet det 
repræsenterer noget velkendt og noget ukendt (3.2.2.2). Den Jack, seeren får kendskab til i starten af 
filmen, forsvinder mere og mere, og erstattes af en Jack med en ukendt ondskabsfuld side. Seeren 
kan relatere og identificere sig med den Jack, som er familiefar og har et job, men den onde side, 
han udvikler, kan seeren ikke relatere til. Denne splittelse, der forekommer hos Jack, kan siges af 
være et udtryk for, hvad Freud omtaler som jeg-fordobling eller jeg-splittelse, der kan tolkes som et 
forvarsel om død (3.2.2.2). Jacks andet jeg er drevet af en metafysisk kraft, som er iboende hotellet, 
og på den måde forekommer denne side af Jack ukendt for seeren, og hans udvikling bidrager til 
følelsen af das Unheimliche. 
Det tredje dobbeltgængermotiv, vi har valgt at belyse, er Grady-tvillingerne, som Danny ser på 
hotellet. Tvillingerne repræsenterer den tidligere tragiske mordepisode og bliver derved et 
ildevarslende tegn på, at ondskaben stadig er iboende hotellet. Tvillingerne optræder allerede i en af 
de første scener, da Torrance-familien ankommer på The Overlook Hotel, hvor Danny ser dem i 
spillerummet (00:14:23).  
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Allerede synet af disse to piger er gruopvækkende, da vi ved, at de er døde, og deres fremkomst i 
filmen må være deres genfærd. Her er der ligeledes tale om det, Freud kalder grænsen mellem 
fantasi og virkelighed (3.2.2.4). Der sker altså en sammensmeltning mellem det virkelige og 
uvirkelige. Uhygge-aspektet forstærkes yderligere af, at de to piger agerer og taler synkront, hvilket 
virker robotagtigt. Tvillingernes stemmeleje er forvrænget og har en mekanisk klang, hvilket 
understøtter den robotagtige fremtræden. Derved fremstår de som eksempler på Freuds term om den 
menneskelige maskine (3.2.2.1). Således skabes følelsen af das Unheimliche, da seeren får svært at 
at identificere sig med tvillingerne, der forekommer umenneskelige. Yderligere er der et aspekt af 
det velkendte og det ukendte på samme tid. Tvillingerne er velkendte børne-skikkelser i kraft af 
deres påklædning, højde og kropssprog. Dog fremstår der ligeledes et ukendt aspekt ved tvillingerne 
gennem deres mekaniske væren og bevidstheden omkring deres død. Der er altså her tale om det 
velkendte og ukendte i samme skikkelse, hvilket vækker en følelse af das Unheimliche i seeren. 
4.7.2. Gentagelsen  
I løbet af filmen optræder der en række gentagelser på forskellige plan. Disse gentagelser er med til 
at understøtte vigtige pointer for filmens dramaturgi og spændingsopbygning, og ligesom 
dobbeltgængermotivet bevirker de frembringelsen af das Unheimliche.  
  Den mest markante gentagelse ligger i gentagelsen af mordforsøget på familien Torrance. Charles 
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Grady, den tidligere opsynsmand, dræbte sin familie med en økse, og Jack ender med at forsøge på 
at gøre det samme. 
  Undervejs i familiens ophold på hotellet optræder flere indikatorer på, at denne handling vil 
gentage sig. Et eksempel herpå er scenen, hvor Danny sidder på skødet af Jack i deres værelse. I 
scenen før dette har Danny set Grady-tvillingerne på gangen, hvor de synkront siger: “Hello, Danny 
… Come and play with us … Come and play with us, Danny… Forever .. And ever … And ever” 
(00:37:06-00:37:13). Tvillingerne ses ligeledes døde på gulvet indsmurt i blod. Den efterfølgende 
scene er, som tidligere skrevet, i Torrance-lejligheden, hvor Jack beder Danny om at komme og 
sætte sig på sit skød. De to taler om hotellet, og Danny spørger Jack: “Dad, do you like this hotel?” 
(00:41:10), hvortil Jack svarer: “[...] I love it. [...] I wish we could stay here forever and ever and 
ever” (00:41:57). Denne gentagelse skaber følelsen af das Unheimliche, idet seeren får 
fornemmelsen af, at det ellers uskyldige udsagn “forever and ever and ever” ikke er tilfældigt. Det 
er derimod en varsel om noget skæbnesvangert (3.2.2.2), da sætningen netop refererer tilbage til 
scenen, hvor de to tvillinger ligger døde.  Underlægningsmusikken understøtter denne formodning, 
idet underlægningsmusikken gennem filmen er knyttet til Dannys forvarsler og Jacks galskab. 
Hermed indikerer gentagelsen, at Jack har fjernet sig fra den fysiske verden over i den metafysiske 
og er dermed forbundet med kraften på hotellet. På den måde bliver gentagelsen, i samspil med 
underlægningsmusikken, et ildevarslende tegn på, at han vil gøre det samme som Charles Grady.  
  Gentagelsen af mordet på familien, eller forsøget derpå, skaber en fornemmelse af en cyklus, 
hvilket understøttes i filmens slutning, hvor vi ser Jack på et billede fra 1921 (01:57:05). Dermed er 
dette ikke et enestående tilfælde, men derimod en fortsættende cyklus. Der er en anden 
gennemgående markør til stede i hotellets udsmykning, som vidner om og viderefører et historisk 
cyklisk tema; det indianske mønster. Temaet er dominerende på gulvet i lobbyen (00:03:09) og i 
Colorado-loungen (00:13:32). Ved indgangen til Stuart Ullmans kontor ses også et maleri af en 
indianer (00:03:35). Dertil er der flere sekvenser, hvori Wendy bærer tøj med lignende udseende 
(01:01:26). Gendrivelsen af dette mønster bærer vidnesbyrd om hotellets forankring rent historisk 
og tematisk. Den indianske kultur vidner om et forudgående historisk element af verdener, der 
mødes (den hvide mand og de indfødte amerikanere) og død opstår. Dette tidligere historiske 
element af død efterlader, som alle andre hotelgæster, et spor af sin historie tilbage i hotellet, og 
historien føres derpå videre i Torrance-familiens situation, der selv vil efterlade deres spor på 
hotellet for fremtiden.    
  De gentagelser, vi præsenteres for i filmen, kan svare til den form for gentagelse, Freud arbejder 
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med (3.2.2.2). Derved er gentagelsen altså en medvirkende faktor til at skabe uhyggen i filmen, 
hvilket efterlader seeren med en følelse af das Unheimliche.  
  I forbindelse med Jacks mordforsøg på familien er det dog en vigtig pointe, at han ikke 
gennemfører det, men derimod ender med at fryse ihjel udenfor hotellet i labyrinten. Danny er 
grunden til, at det ikke lykkes for Jack at fuldføre sin mission, idet Danny, i kraft af sin skinnen, er 
på forkant i forhold til Jacks ondskabsfulde mission. Det kan tolkes som om, at Danny får lokket 
Jack ud af hotellet, hvorved han ikke er i besiddelse af samme kraft. Den sidste scene viser, at der er 
tale om en cyklus, men Danny giver håb for, at denne cyklus måske er brudt, eller i hvert fald kan 
brydes.    
Overordnet kan man sige, at der er en lang række dobbeltmotiver og gentagelser i filmen, både 
gennem karaktererne og selve hotellet, hvilket er med til at skabe og understøtte das Unheimliche.   
 
4.8. Farvesymbolik 
 
I følgende afsnit ønsker vi at præcisere, hvorledes farverne i The Shining er med til at konstituere 
seerens oplevelse og indlevelse i hotellets rum, og ydermere hvordan disse rums farver illustrerer 
karakterernes sindsstemninger. 
Gennem hele filmen formår den karakteristiske røde farve at etablere et særligt forhold til seeren, 
idet den er at finde mere eller mindre tydeligt i alle hotellets rum. Der er en tvetydighed tilknyttet 
denne røde farve, som fremstilles på en måde, hvorpå den både skal vise sig at repræsentere det 
gode og det onde samt liv og død. Den røde farve får derfor både en positiv og negativ funktion. 
Dette eksemplificeres ved den overdrevne brug af de røde og hvide EXIT-skilte gennem hele 
filmen, som er der en højere kraft, der prøver at tilskynde familien Torrance til at forlade The 
Overlook Hotel. Dette element bliver forstærket, da Danny møder tvillingerne på den 
blomstertapetserede gang. Da kameraet er placeret bag Danny, og de blot taler til ham, er der 
tydeligt udsyn til et rødt og hvidt EXIT-skilt på den højre væg, samt hvad man kan forestille sig er 
to brandalarmer i en lysende rød farve på den venstre væg, som begge højst sandsynligt skal 
fungere som hjælp for Danny (00:36:44). Dette kan også ses som et eksempel på, hvordan den 
interne ramme af filmens landskab møder de eksterne grænser sat af skærmens framing (Sobchak 
1992: 178), eftersom at den udgang, der vises i filmen, kan siges at lede ud mod den virkelighed, 
seeren befinder sig i - en afstand bestemt af den skærm, filmens ses på. Da Danny ser tvillingerne 
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myrdede, har kameraet dog bevæget sig foran Danny, så vi nu er helt tæt på øksen og de døde piger 
og ikke længere kan se EXIT-skiltet (00:37:08). Dette kan fortolkes som et symbol på, at det på et 
tidspunkt vil være for sent at benytte sig af nødudgangen for at flygte, da hotellet besidder en kraft. 
Et andet eksempel på, hvornår disse implicitte varselstegn optræder, som familien Torrance 
intetanende ignorerer, er da Wendy og Danny går rundt i labyrintens gange. Her kan to røde 
trekanter anes (00:26:51 & 00:27:00) som endnu en advarsel om, at der er noget på færde, ligesom 
de utallige Heinz tomatketchup-dåser på konserveslageret kan være et symbol på et varsel om blod 
og mord (00:18:02). 
 Det vil også kunne bemærkes, at den røde farve er sat i forbindelse med transport- og 
kommunikationsmidler såsom den røde bæltebil (00:15:35), striben på Continental-flyet (01:16:47), 
Halloranns telefon (01:01:11) og den bil, han ankommer til hotellet i under snestormen (01:34:36). 
Disse elementer har derfor en positiv funktion i seerens optik, selvom disse advarsler ikke lader til 
at have en effekt på karaktererne, eftersom de ikke reagerer på disse varselstegn. 
  Modsat den røde farves positive funktion finder vi også dens negative funktion, som udgør et 
vigtigt element i The Shining. Denne skaber en stemning af uhygge og død, hvilket blandt andet 
eksemplificeres med den blodflod, der strømmer imod seeren fra de røde elevatordøre (00:10:12), 
værelse 237s røde nøglering (00:44:02), de ildrøde dartpile fra spillehallen (00:13:41) og The Gold 
Rooms moderne badeværelse, hvor den røde farve er særligt dominerende (01:09:37). Når den røde 
farve er anvendt i disse rammer, springer den i øjnene på seeren som billedets fokuspunkt, og 
således fremstår farven alarmerende, som et advarselstegn, hvorfor vi associerer den med ubehag. 
Kombinationen af filmens handlinger og den gennemgående røde farve, skaber derfor tilsammen 
følelsen af uhygge.  
  Ved seerens første møde med hotellets indre rum, præsenteres vi for et grandiost rum med høje, 
koralfarvede søjler og gule gardiner i baggrunden. Dette særprægede farvevalg og hvordan disse er 
kombinerede, er karakteristisk for The Shining, hvor vi bydes på en bred farvepalet af kolde og 
varme farver, der vækker forskellige følelser i seeren. Dette ses eksempelvis i Stuart Ullmans 
kontor, som vi tidligere har behandlet (4.1.1). Kontoret er relativt småt og væggene beklædt med en 
ferskenfarvet maling, der kan virke omsluttende og klaustrofobisk på seeren, hvilket, som sagt, kan 
lede tankerne hen på livmoderens indesluttede rum. Denne indelukkede fornemmelse vækkes 
yderligere, da Ullman, Jack og Wendy går på køkkengangen malet i to kolde, grønne nuancer, der 
kan minde om opkast (00:18:52). Da Jack lidt senere i filmen befinder sig i badeværelset til rum 
237, finder vi en anden nuance af grøn. Rummet er her sart grønt, tenderende til gulgrønt. Farven 
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gulgrøn indikerer blandt andet sygdom, fejhed og disharmoni (Web 13), hvilket i høj grad afspejler 
Jacks sind. Således afspejler og understøtter rummet altså også handlingen og er med til at 
konstituere følelsen af das Unheimliche.  
De matte pastelfarver er et gennemgående farvetema på hotellet, hvilket står i kontrast til 
køkkenscenen fra Jack og Wendys hjem, hvor Wendy og Danny ses ved et spisebord med en rød- 
og hvidternet dug (00:04:18). Wendy er iført en blåternet kjole udenpå en rød bluse, mens Danny 
har en trøje på i blå, hvid og rød. En gul vasketøjskurv er placeret midt mellem de to hoveder, 
hvorfor der skabes en dybde i billedet med Wendy i forgrunden, Danny i mellemgrunden og kurven 
i baggrunden. De tre farver, blå, rød og gul, er primærfarver, og er i dette billede meget stærke og 
livagtige, hvilket dermed står i kontrast til hotellets nærmest sygelige farver. 
 Netop farverne hvid, rød og blå skal vise sig at være en central del for især Dannys garderobe. 
Indledningsvist i filmen er Dannys tøj kun i disse rene, oplivende farver, men farverne bliver 
længere inde i filmen mere og mere udvaskede og brunlige, som om hotellet har suget livet ud af 
drengen. 
Opgøret mellem Danny og hotellet kan ses, da Danny sidder på et geometriskmønstret tæppe i rød, 
brun og orange og leger med ni biler (00:42:49). 
 
 
 
Tre af bilerne er blå, tre andre er lyserøde, en er rød med en lyserød detalje og de to resterende er 
grønne med lyserøde detaljer. De blå biler er placeret på den ene langside af den orange heksagon, 
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hvor også en lyserød bil er, mens der på den anden langside er en lyserød, rød og to grønne biler. 
De sidste to biler i henholdsvis blå og lyserød, leger Danny med i midten af heksagonen. Da seeren 
nu har associeret den lyserøde og grønne farve med hotellet og den blå farve med Danny, får den 
uskyldige leg med bilerne en signifikant betydning, idet Danny kolliderer den blå og lyserøde bil 
sammen. Dette kan fortolkes som symbol på kampen mellem hotellet og Danny. Hotellets 
førnævnte opslugen af den røde farve kan også spores i denne scene, da den røde bil, placeret 
mellem den lyserøde og grønne bil, har en lyserød cementblander. Farvekombinationen mellem 
lyserød og rød konnoterer, at det røde, som vi også forbinder med Danny givet hans tøj, er ved at 
blive overtaget af det lyserøde og grønne. 
Hotellets snigende evne til at opsluge dets besøgende i sig kan ligeledes bemærkes ved Wendys 
beklædning og farverne i de rum, hun bevæger sig i. Vi opdager det første gang, da hun på 
personalefløjen triller en morgenmadsbakke iført en blå- og gulternet slåbrok, som farvemæssigt går 
igen med gangens lyseblå farve og dørkarmens lysegule maling (00:24:20). 
 
 
 
Senere i filmen går Wendy som en kamæleon endnu en gang i ét med det rum, hun befinder sig i, 
når hun forgæves forsøger at få radioen til at fungere (00:34:12). Sammensmeltningen af de to 
nuancer af gul og orange, som præger dette rum, har hidtil ikke været benyttet i filmen, og brugen 
af disse vitale farver har en gennemtrængende effekt på seeren. Den nye indtræden af farver kan 
symbolisere en ændring i filmens handlingsforløb med henblik på en forværring af forholdene på 
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hotellet, hvilket understreges af opslagene på opslagstavlen, hvor der med rødt står: ”Police” og 
”Fire” – endnu en gang bruges den røde farve som varselstegn. I dette rum bærer Wendy en 
kanariegul frakke, hvortil hun endnu en gang går i ét med hotellets interiør.  
 Blandingen af disse sammentræf, som grundet gentagelserne viser sig ikke at være tilfældige, 
rummer et element af das Unheimliche; gentagelsens kraft. Dette skyldes særligt, at Wendy ikke 
selv er opmærksom på, at hun langsomt er ved at blive ét med hotellet, hvortil hun for seeren kan 
virke som endnu et af hotellets rekvisitter. 
Hvert rum på The Overlook Hotel har sin egen karakteristiske dekoration og udtryk. Forskellen på 
de mange rums alternative indretning er især markeret i The Gold Rooms badeværelse, hvis 
moderne lyssætning og indretning i sig selv adskiller sig fra de øvrige rum, men står i stærkest 
kontrast til The Gold Rooms dekadente interiør. Da Jack befinder sig i badeværelset, opstår en 
fornemmelse af, at de to karakterer, Jack og Grady, træder ‘ud af filmen’ grundet det stærke lys og 
farveindretning, hvilket giver et klinisk udtryk. 
 
 
 
Dette er et af de mest enestående rum i hotellet. Der er ingen motiver i badeværelset, men blot rene 
linjer og den skærende røde farve (01:09:54). Til venstre i billedet er vertikale linjer, mens det til 
højre i billedet er de horisontale linjer, der er mest dominerende. Dette rum er markant anderledes 
fra de øvrige rum i hotellet, og den aparte følelse, det giver, medfører en fornemmelse af, at Jack og 
Grady træder midlertidigt “ud af filmen”. Denne drømmelignende tilstand insinuerer for seeren, at 
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Jack får en vision, hvilket Grady ganske rigtigt giver ham, idet han om Danny og Wendy siger: 
“Perhaps they need a good talking to [...] Perhaps a bit more” (01:15:56). Jack og Gradys 
kropssprog danner næsten en cirkel, da de taler til hinanden, og dette antyder en sammenknytning 
mellem de to. Jack får altså i The Gold Rooms badeværelse en vision om, at skulle dræbe Wendy og 
Danny, hvilket han vil føre til livs, da han umiddelbart efter har hentet et bat, som han ønsker skal 
få fatale konsekvenser for Wendy. 
Gennemgangen af The Shining er en æstetisk rejse, hvor farverne spiller en essentiel rolle for vores 
forståelse af det vanvid, der foregår på The Overlook Hotel. Seeren får muligheden for at samle 
trådene af farver, der tilsammen danner et helhedsbillede af karaktererne og hotellet. Farverne er 
yderligere med til at skabe suspense i filmen, da seeren har etableret et forhold til særligt den røde 
farve, som har en ambivalent virkning på seeren, da den både skal forberede os på rædsel, men også 
som et advarselstegn. Bemærkelsesværdig er den røde farve dog også i forhold til, at den gentages 
så mange gange og derved skaber følelsen af das Unheimliche.  
4.9. Litterære allusioner 
 
I The Shining forekommer en række litterære allusioner, som vi finder relevante i forhold til 
begrebet das Unheimliche. Især elementet vedrørende grænsen mellem fantasi og virkelighed kan 
relateres til de litterære referencerammer, som filmen præsenterer os for.  
  Da Freud definerer genkomsten af infantile tilstande som et element af das Unheimliche (3.2), 
mener vi, at det har relevans for det overordnede projekt, at analysere disse temaer i The Shining, da 
de kan belyse, hvordan filmens uhygge bliver konstrueret.  
  Allusionerne indgår i filmen på et plan, hvor de refererer til replikker eller motiver fra velkendte 
eventyr og folkesagn. Seeren kan derfor tidligt få en fornemmelse af handlingsforløbets gang i The 
Shining ved at drage paralleller til de gamle eventyr. 
Første gang dette element af litterære allusioner indtræder, er da Wendy går med Danny og 
Hallorann i køkkenet på The Overlook Hotel og siger: “I feel like I’ll have to leave a trail of 
breadcrumbs everytime I come in” (00:15:45). Referencen stammer fra Grimm-brødrenes fortælling 
om Hans og Grete, der forgæves vil efterlade brødkrummer for at vende tilbage til deres hjem, og er 
i denne kontekst anvendt for at understrege, at Wendy og Danny er ved at befinde sig så langt inde i 
hotellets kløer, at det bliver svært at komme ud derfra igen.  
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  Da Danny for anden gang møder Grady-tvillingerne står de i deres karakteristiske lyseblå 
flæsekjoler på en gang med blåt blomstertapet (00:36:42). Pigernes lyseblå kjoler, hvide 
knæstrømper og sorte laksko skaber associationer til Alice i Eventyrland, hvor Alice har en meget 
lignende beklædning på. Derudover bidrager det blomstrede tapet også til følelsen af et gensyn med 
det mystiske univers fra Alice i Eventyrland, hvor det infantile og skrøbelige kolliderer med det 
brutale. Det er i denne kobling, at vi både i The Shining og i Alice i Eventyrland finder das 
Unheimliche, idet vi kan genkende barndommens beskyttede glansbillede, som Grady-tvillingerne 
repræsenterer på et konnotativt niveau, men som så får den næsten vulgære drejning ved, at de 
myrdes med en økse, og vi dermed har svært ved at genkende vores nu krakelerede glansbillede. 
Derudover får man ved gennemgangen af både Alice i Eventyrland og The Shining følelsen af, at 
famle rundt i mørket, et skridt bag karaktererne, mens de prøver at finde logik i den serie af 
forviklede begivenheder, de skal igennem. Vi støder på endnu en litterær allusion, da Jack er i færd 
med at brække døren op til badeværelset med sin økse og råber til Wendy: “Little pigs, little pigs, 
let me come in. [Pause] Not by the hair of your chiny-chin-chins? Then I'll huff, and I'll puff, and I'll 
blow your house in” (01:39:40). Der bliver her refereret til den passage i De tre små grise, hvor 
ulven skal til at blæse grisenes hus omkuld, så han kan dræbe dem (og derefter spise dem). I 
eventyret ender det med, at ulven selv bliver dræbt, hvilket også er Jacks tilfælde. Seeren bliver 
derfor givet muligheden for at forudse Jacks skæbne ved at analysere citatet. Inddragelsen af dette 
citat ironiserer den livstruende situation, Wendy står i, og supplerer til vores forståelse af Jacks 
karakter som værende en morbid morder.  
 Afslutningsvist kan labyrinten i The Shining drage associationer til myten om den græske helt 
Theseus, der dræber minotauren Minotaurus i labyrinten ved hjælp af den unge Ariadnes garnnøgle. 
I The Shining kan Jack minde om den mordhungrende Minotaurus, da han i labyrinten leder efter 
Danny for at slå ham ihjel (01:47:43). 
 Side 69 af 85 
 
 
 
Som i myten er Danny dog snu og snyder Jack, der humper rundt som et dyr, hvilket forstærker 
vores indtryk af ham som minotauren. Dannys snedighed kommer ham til hjælp, da den forårsager 
Jacks død, som det er tilfældet i myten.  
 På et rent kompositorisk niveau kan The Shining yderligere minde om opbygningen i et eventyr, 
hvor vi følger fortællingens karakterer hjemme for derefter at drage ud i verden og blive udfordret, 
hvilket de typisk overlever og herefter tager hjem igen. Dette mønster går igen i The Shining, hvor 
Wendy og Danny bevæger sig fra deres hjem mod The Overlook Hotel, hvor de kommer 
tilstrækkeligt tæt på døden, som de dog dog overvinder og søger herefter hjem mod kosmos og 
orden. 
 Inddragelsen af eventyrene i filmen skaber en følelse af genkendelighed i et ellers fremmedgjort og 
labyrintisk univers, hvilket kan have den effekt på seeren, at de er mere tilbøjelige til at tilslutte sig 
The Shinings forståelsesramme. Grænselandet mellem fantasi og virkelighed er endnu et aspekt, 
som ifølge Freud (3.2.2.4) tenderer følelsen af das Unheimliche. Det er altså koblingen mellem at 
genopleve noget fra sin barndom, som nu er blevet forvrænget, og eventyrgenrens evne til at at 
skabe en bro mellem fantasi og virkelighed, som vi møder i The Shining, der skaber das 
Unheimliche.  
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4.10. Delkonklusion 
I det følgende vil vi gøre rede for de overordnede pointer, vi er kommet frem til via analysen. 
Derefter vil vi, med afsæt i vores analyseresultater, diskutere en række udvalgte perspektiver på The 
Shining.  
  The Overlook Hotel er i besiddelse af egenskaber, som kan tilskrives et levende væsen. Dette er en 
central pointe i vores analyse. Hotellet er bevidst, det er målrettet. Det besidder en livskraft, 
hvorved det handler og aktivt medskaber handlingen i The Shining. The Overlook Hotel antager en 
moderrolle i forhold til Jack - det giver Jacks galskab liv og nærer denne galskab til et morderisk 
højdepunkt.   
  Uhyggen i The Shining er i høj grad knyttet til hotellets indflydelse på Jack. Dette skyldes især den 
uvished og uforudsigelighed som dette metafysiske element bibringer filmen. Dette ukendte er i 
stadig udveksling med de velkendte motiver, som indgår i The Shining, hvorfor det uhyggelige 
opstår som en form af Freuds das Unheimliche.  
  Vi er gennem vores analyse blevet bevidste om, at det i høj grad er de små rumlige detaljer og 
intertekstuelle referencer, der skaber uhyggen i The Shining. The Overlook Hotel rummer på samme 
tid et element af hjemlighed og fremmedhed, hvilket skaber grobund for en følelse af noget på 
samme tid familiært og utrygt. Der ligger heri en uhygge, der ikke nødvendigvis knytter sig til 
karaktererne, der terroriserer hinanden, men i højere grad etableres gennem iscenesættelse af 
interiør og facade. Gennem en analyse af blandt andet mise-en-scène-elementer, kamerabevægelse, 
billedformat og lyd har vi fået forståelse for de virkemidler, der skaber den særegne atmosfære i 
The Shining. Vi har blandt andet fået indblik i den forvrængning, der sker af hotellets rum, hvorved 
det fremstår uoverskueligt og altid en smule ukendt for seeren. Derudover har vi fået indblik i det 
forhold, seeren opbygger til karaktererne i kraft af mise-en-scène og kameraindstillinger. 
  Vi har betragtet filmoplevelsen som en intersubjektiv situation, hvor seerens opmærksomhed 
skærpes via fordrejning af familiære fænomener. Herved opløses grænsen mellem objektiv 
narration og mental subjektivitet. Denne situation kaster seeren ud i en labyrintisk forståelsesproces, 
som filmens karakterer ligeledes går igennem. I takt med at seeren, via de filmiske cues seeren 
tildeles, opnår større indblik i karakterernes psyke og hotellet som en levende organisme, oplever 
seeren en rådvildhed, der kan sidestilles med den, Jack, Wendy og Danny oplever. Herved mindskes 
distancen mellem filmens og seerens univers. 
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5. Diskussion 
 
The Shining er en kompleks film. Den er rig på detaljer, hvoraf mange kan betragtes som 
betydningsfulde. I nærværende projektarbejde har det ikke været muligt at inddrage alle de aspekter 
af The Shining, der kunne fortjene en analyse. Vi har derimod anlagt en specifik analytisk vinkel på 
The Shining, som indkredset i vores problemfelt. Vores analytiske valg undervejs har selvsagt 
præget udfaldet af vores analyse.         
På baggrund af vores analyse og generelle arbejdsproces har vi valgt at dele vores diskussion op i 
tre fokusområder: filmens intentionalitet, genreplacering samt et refleksivt afsnit om vores 
videnskabsteoretisk tilgang.  
5.1. Filmens intention og overordnede motiv 
Gennem vores analyse af filmen er vi stødt på en række sekvenser, der lader til at bryde vores hidtil 
opbyggede fortolkningshypoteser. Vores analysearbejde har altså affødt en række spørgsmål, hvoraf 
nogle er blevet besvaret undervejs i vores behandling af filmen, mens andre står ubesvarede tilbage. 
Dette inkluderer spørgsmål såsom, hvad filmens endelige intention og overordnede motiv er, eller 
om den overhovedet har et sådant?  
 Vi har valgt at forstå The Shining og dens dramaturgiske og tematiske aspekter gennem teorien om 
das Unheimliche, og vi har derudover haft en fænomenologisk tilgang til arbejdet med filmen. På 
trods af at vi ikke har søgt at skabe en komplet kortlægning af filmen eller finde et endegyldigt svar, 
har vi dog gennem vores analyse og teorier arbejdet os hen mod et mere overordnet motiv for 
filmen. Vores analyse har favnet det metafysiske og set det som værende en præmis for filmens 
handling og ikke blot set de overnaturlige hændelser som et tegn på eksempelvis sindssyge eller den 
omtalte cabin fever (00:07:28). Vi har derimod set hotellet som en legemliggørelse og symbol på en 
uhåndgribelig kraft større end mennesket. På den måde har vi i høj grad placeret mængden af 
intentionalitet hos hotellet og dermed fjernet denne fra Jack. Det har haft stor betydning for vores 
læsning og forståelse af filmen, at vi har haft den opfattelse, at hotellet repræsenterer en kraft, der er 
større end karaktererne i filmen og ligeledes større end seeren. På den måde peger filmen i vores 
analytiske optik mod en form for universel kraft og måske endnu mere specifikt: en form for 
ondskab. En ondskab, der i filmen portrætteres som værende dybt forankret i naturen og ligeledes i 
mennesket. Dannys karakter forekommer som en trussel mod denne universelle ondskab og kan 
tolkes som en form for håb i kampen mod den. Wendy og Danny slipper til sidst væk, og Jack dør, 
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hvilket kan ses som, at Danny har overvundet denne ondskab. Det sidste klip i filmen efterlader dog 
en bevidsthed om, at et bestemt mønster, involverende ondskab og død, altid har fundet sted og vil 
gentage sig i fremtiden.   
Vi som seere får altså et lille indblik i en større kraft. Dette understøttes også af den rolle, vi har i 
forhold til filmen: Vi er på afstand og får kun få gange indsigt i karaktererne.  
 I vores analyse har vi behandlet karaktererne og deres fremtræden (identificerbarhed) gennem det 
kognitive aspekt af den neoformalistiske tilgang. Her er der i høj grad fokus på årsags-
virkningsforhold, altså hvorvidt deres handlinger fremstår velmotiverede. Men måske er denne 
måde at opnå forståelse for karaktererne misledende? Måske ønskes en mere alternativ, ubevidst 
identifikation, som ikke er funderet i forholdet mellem årsag og virkning, men nærmere nogle 
instinkter, der er dybt forankret i os alle, såsom begær, angst og seksualitet (3.1). Alternativt fristes 
man til at stille spørgsmålstegn ved, om vi som seere overhovedet skal bringes ind i deres sted - 
eller om vi “kun” er vidner, som på afstand betragter. På den måde peger The Shining på at være en 
film, der ikke ønsker at opsluge sit publikum i relaterbare karakterer på samme vis som 
mainstreamfilmen, men derimod søger at udfordre seeren ved at holde en vis distance.  
 Et centralt motiv, vi har fremanalyseret i filmen, er fortabelsen, hvor både karaktererne og seeren 
på sin vis fortabes i det univers, The Shining skaber. Det kan virke paradoksalt, at vi finder, at 
filmen som helhed peger mod at berette om en større uforståelig kraft og på samme tid prøver at 
håndgribeliggøre filmen. Vi søger at håndgribeliggøre et budskab og en oplevelse, som ikke lader til 
at kunne håndgribeliggøres fyldestgørende, men igen, så vil dette muligvis altid være en 
forudsætning for at analysere en film med et eksistentielt problematisk motiv og budskab. 
 Men en mulighed, vi lader til at overse i denne forbindelse, er, at det ovenstående måske er en 
indikator for, at der ikke er en større intentionel mening i filmoplevelsen af The Shining. Der kan 
argumenteres for, at den skildrede ondskab slutter med filmens sidste scene, og at filmen ikke har 
en indbygget intention om at skabe paralleller mellem seerens virkelighed og filmens 
virkelighedsunivers. Vi har antaget, ud fra den fænomenologiske tankegang, at filmen også er en 
subjektiv agent, hvis fysiske eksistens også medfører en medieret intentionalitet og evne til at 
påvirke os, men accepteres der eventuelt en modstridende filmteoretisk tilgang, vil denne udlægning 
af kausalitetsforhold ikke nødvendigvis være gyldig. Hvis dette er tilfældet, er filmen muligvis ikke 
en meningsbærende aktør. Måske forekommer der en form for bevidstgørelse i The Shining, der 
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ironisk peger på sig selv som værende “blot” en gyserfilm, og dermed skaber et metaplan, hvorved 
filmen reflekterer over sin egen status. 
 I takt med at vi har arbejdet med analysen, er vi netop stødt på en række elementer, der umiddelbart 
ikke synes at stemme overens med den seriøsitet, vi har bygget filmen op til at rumme. Elementer 
der virker en anelse aparte og ‘fjollede’, og dermed giver filmen en vis form for komisk og ironisk 
islæt. Dette er interessant at diskutere i forhold til denne hypotese.  
5.1.1 Den ironiske del af The Shining 
Det ironiske og komiske islæt ses blandt andet gennem filmens intertekstuelle referencer til folke- 
og børneeventyr og Jacks på mange måder karikerede mimik. Allerede fra filmens begyndelse, hvor 
Jack får at vide, at den tidligere opsynsmand slog sin familie ihjel, kommer den ironiske distance til 
udtryk. Da han bliver spurgt ind til, hvordan hans kone vil have det med det, svarer han følgende: 
“I’m sure she will be absolutley fascinated when I tell her about it. She’s a confirmed ghost story 
and horror film addict” (00:01:44). Denne overdrevne form for entusiasme er ikke i 
overensstemmelse med den naturlige reaktion, der kan forventes af en person, der netop har fået 
overbragt en sådan besked. Ydermere understøtter dette hypotesen omkring filmens metaplan, da 
Wendy har en forkærlighed for gyserfilm, hvilket hun selv befinder sig i.   
 Foruden de skæve og malplacerede kommentarer fra Jack, fremstår han ligeledes komisk på grund 
af de mange close-ups af hans komiske ansigtsudtryk. Et tydeligt eksempel på dette ses i scenen, 
hvor han står med en økse uden for badeværelset, hvor Wendy og Danny gemmer sig. Her er der et 
close-up af Jacks ansigt, mens han laver en grimasse. Det er ikke kun handlingerne og mimikken, 
der er komiske, men ligeledes har en del af replikkerne i filmen en komisk, ironisk klang. Netop 
denne scene indledes af, at Jack kommer ind i lejligheden med replikken: “Wendy, I’m 
home!”(01:38:23). Efterfølgende siger han til døren: “Little pigs, little pigs. Let me come in” 
(01:39:27). Som nævnt i ovenstående analyse er Alice i eventyrland samt Hans og Grete ligeledes 
inddraget. Eventyrsreferencerne kan forekomme som et komisk aspekt i filmen, da paradokset 
mellem et børneeventyr og det faktum, at Jack forsøger at dræbe sin kone og sit barn, er 
modstridende, absurd og tragikomisk.  
Jack er på mange måder en udgave af den stereotype skurk, der gradvist bliver ondere og ondere. 
Selvom han på mange måder ligner en typisk skurk, er han samtidig en karikeret karakter. 
Koblingen af Jacks navn og udvikling kan skabe en association til børnelegetøjet, hvor en trold 
springer op af en æske, som på engelsk ironisk nok hedder Jack-in-the-box. Som trolden i æsken 
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overrasker Jack ved pludseligt at springe ud af sin kontrollerede facon, hvor hotellet i overført 
betydning kan repræsentere boksen, hvoraf Jacks galskab udspringer. Ligeledes har denne 
børnelegetøjs-metafor en dobbeltbetydning, idet legetøjet både er genkendeligt og trygt, men skaber 
overraskelse og frygt. Dermed omdannes vores indtryk af situationen fra at være normal og 
genkendelig til at tage en drejning i modsat retning.  
 Jacks ansigtsmimik er overdrevet, og alt han gør og siger er på mange måder mere ekstremt end 
hos en kølig, velovervejet karakter. Brugen af denne stereotype skurk, samt den gennemgående 
ironiske distance, kan tyde på, at filmen karikerer sit eget genremæssige bagland. På den måde 
bruger Kubrick muligvis komikken som en subtil distancering til gysergenren, som han selv til dels 
opererer indenfor, og på den måde eksperimenterer filmen med dens kunnen inden for filmmediet.   
5.1.2. Virkningen af ironi og uhygge 
Som set ovenfor kan det diskuteres, hvorvidt The Shining lader til at have et dybere intentionelt 
budskab rettet imod seeren eller er et form for filmisk eksperiment, der vender sig mod sig selv. Til 
trods for at de to hypoteser ovenfor fremstår skarpt opdelte, vil vi her fremlægge den indsigelse, at 
det komiske og ironiske element i en balanceret kombination med dunkelhed og uhygge, faktisk kan 
forstærke det uhyggelig i filmen og ligeledes das Unheimliche. 
 De komiske elementer i gyserfilmen er med til at understøtte distancen mellem seeren og 
karaktererne. Jacks karakter kan for eksempel fremstå mere uberegnelig, når hans reaktioner og 
gestik på denne måde afstikker fra hans øvrige opførsel. Dertil bliver filmens overordnede udtryk 
mere erratisk. Forvirring kan for nogle være en uhyggelig ting i sig selv, og når noget komisk opstår 
i en makaber kontekst, forvirres seeren, og vedkommendes forventninger til en films indhold 
ændres. Dette er netop i tråd med vores parallel til das Unheimliche, da dét, at se én fra sin familie 
agere så skørt i en situation, kan virke skræmmende, da det er en ukendt side af en velkendt person. 
Derfor kan de komiske elementer gøre hele filmen mere uhyggelig, da gyset er karakteriseret ved, at 
der opstår en genkomst af det fortrængte (3.1), på samme måde som das Unheimliche er. Således 
understøtter filmens brug af komiske og ironiske elementer på mange måder uhygge-aspektet, og i 
forlængelse heraf kan det være en aktiv medspiller i forhold til frembringelsen af das Unheimliche.  
 Dette ses ligeledes idet, at komik og ironi påvirker seerens følelsesmæssige og fysiske tilstand i 
filmoplevelsen. Komik har normalvis den effekt, at seeren oplever en situation som genkendelig og 
ufarlig, hvilket bevirker, at vi slapper af. Når vi er rolige, befinder vi os i en behagelig sindstilstand, 
hvor vi så at sige “sænker paraderne”. Dette gør os samtidig modtagelige for andre sanseindtryk, og 
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når uhyggen så indtræder i det komiske, får sidstnævnte en forstærkende og overraskende effekt på 
seeren, da den indtræffer i en situation, hvor den ikke er ventet. Derfor kan det komiske ende med at 
forstærke følelsen af uhygge. 
 Dermed understøtter samspillet mellem filmens alvor og komiske islæt på mange måder 
interaktionen mellem seer og film. Altså kan hypotesen om, at The Shining ikke søger at komme 
med et overordnet budskab om ondskab og uhygge til seeren, men snarere vender blikket mod sig 
selv som gyser via komik, forstærke den anden hypotese om, at filmen rent faktisk rummer en 
intention om at inddrage seeren i et større budskab vedrørende universel ondskab og uhygge.  
5.2. Diskussion omkring The Shinings genre  
 
The Shining defineres som en gyser (horror movie) (Web 14). Vi har gennem vores arbejde med 
filmen dog fundet forskellige elementer, som adskiller sig fra den gængse opfattelse af en klassisk 
gyser. Der er eksempelvis foretaget nogle filmtekniske greb, der har vækket vores interesse 
omkring The Shinings genrebestemmelse. Derved vil vi i følgende afsnit diskutere filmens genre 
med afsæt i Schubarts genrebestemmelse af The Shining, for derefter at diskutere, hvor vi mener, 
The Shining afviger fra denne genreplacering.         
Schubart definerer The Shining som et psykologisk gys (Schubart 1993: 169.). Det udfolder sig 
indenfor rammerne af en realistisk og velkendt fysisk virkelighed med fokus på “individet, familien, 
opvæksten og de nære relationer” (Schubart 1993: 170).  
I den psykologiske gyser er monsteret psykopaten, hvilket i The Shinings tilfælde bliver 
repræsenteret af protagonisten Jack. Her møder vi ikke en karakter, der er rendyrket ond, men hvis 
normalitetsopfattelse og menneskelighed er blevet forvredet. Dette kan ske gennem oplevelser af 
“isolation, stress, vold og [misbrug af] magtbalance’’ (Schubart 1993: 170), sådan som Jacks 
galskab gradvist tiltager i The Shining som følge af hans ophold på det isolerede hotel. Ondskab er 
snarere en sygdom i identiteten, end det er en oprindelig tilstand (Schubart 1993: 182.). Det er 
derfor disintegrationen af den nære og bekendte virkelighed, i kraft af psykopatiens fremvækst, der 
sætter en skræk i livet på både Wendy, Danny og seeren.  
The Shining kan ikke entydigt placeres i én genrekategori. De overnaturlige fænomener, der 
optræder i filmen, kan siges at pege væk fra det psykologiske gys. Hotellet kan betragtes som 
hjemsøgt i klassisk forstand eller som en dæmonisk kraft, der besætter Jack. Disse perspektiver 
knytter an til Schubarts subgenre det dæmoniske gys (Schubart 1993: 105). Vi ser dog også 
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tendenser til, at The Shining udspringer af den realistiske terror og den overnaturlige horror 
(Schubart 1993: 75), hvor kernen er Jacks eskalerende vrede og mulige vrangforestillinger.  
 På baggrund af ovenstående kan The Shining kategoriseres som en gyser. Dog mener vi at have 
fundet elementer i The Shining, der gør at den adskiller sig fra de klassiske gyser subgenrer. Derfor 
vil vi i det følgende belyse, hvordan vi ser filmen både placerer sig indenfor gysergenren, og hvor 
den afviger fra den. 
 En af de mest bemærkelsesværdige afvigelser er den konsekvente brug af omfattende belysning, 
hvilket er modstridende med den typiske gyserfilms anvendelse af lavere belysning for at fremme 
fremkomsten af uhygge. Endnu et punkt, hvor filmen afviger fra det klassiske gys, er måden, 
hvorpå plottet udspiller sig. Handlingsforløbet føles mere langtrukkent, end hvad man kan forvente 
af en gyserfilm, idet optakten til mordforsøget først udspiller sig i slutningen af filmen, hvilket 
understreger, at det er rejsen frem for målet, der er i fokus, og altså er det ikke mordforsøget, der er 
det essentielle tema for filmen (Haastrup 2009: 245). Desuden er The Shinings slutning, hvor 
Wendy og Danny går fri, atypisk for den klassiske gyserfilm, der som regel ender med, at ofrene 
dør.  
 Alligevel er der implementeret klassiske gyserelementer i filmen, såsom brugen af 
underlægningsmusikken, der har til formål at opbygge suspense hos seeren. 
 Underlægningsmusikken fungerer derved parafraserende og understøtter filmens uhyggelige 
stemning, hvilket er en medvirkende årsag til at kunne kategorisere The Shining som en gyserfilm. 
Anvendelsen af suspense træder endnu en gang i kraft, da Jack jagter Danny i labyrinten. Dette er 
en klassisk flugtscene, der ofte anvendes i gyserfilm, hvor intensiteten forstærkes ved hjælp af 
krydsklipning. Denne teknik skaber suspense hos seeren, idet vi får indsigt i, hvor tæt Jack er på 
Danny, og om han i sidste øjeblik når at undslippe eller ej. Herudover er Wendys karakter en 
klassisk arketype for det kvindelige offer i gysergenren, idet hun med sit instinktive 
reaktionsmønster og mangel på handlekraft minder om den gotiske gyserlitteraturs hjælpeløse 
jomfru (3.1).  
Vi har tidligere præciseret, at forventningen om angst hører til gysergenren (3.1). Stanley Kubrick 
fordrejer dog de normale konventioner for, hvad der skaber angst hos seeren, hvilket typisk er 
chokeffekter, som udløses, når skræmmemomenter indtræder. Dette er dog et aspekt, der aldrig 
bliver udløst i The Shining grundet den fattige inddragelse af chokeffekter. Kubrick fratager dermed 
seeren mulighed for forløsning, hvilket kan skabe en kronisk angstsfølelse i kroppen, filmen 
igennem. Denne måde at undlade seeren en umiddelbar forløsning fastholder seeren i en bestemt 
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anspændt kropslig tilstand i kraft af alle vores sanser. Ud fra et fænomenologisk synspunkt kan det 
siges, at når vores sanselige oplevelse konsekvent fastholdes og stimuleres på denne måde, 
udfordres den intellektuelt bevidste del af seeren, som derved igangsætter refleksioner over de 
forskellige indtryks betydning. På den måde bliver The Shining en intellektuel filmoplevelse på 
baggrund af den fysiske oplevelse.   
For at kunne definere genren yderligere, mener vi dermed, at det er nødvendigt også at betragte 
Kubricks oeuvre, som har ledt til en status som kunstfilm-auteur (Web 15). Den bevidst udeladte 
forhistorie om Torrance-familiens fortid indikerer, at Kubrick ønsker at overlade det til seeren selv 
at vurdere, hvorvidt de overnaturlige hændelser på hotellet blot er manifestationer af karakterernes 
forpinte og angstprægede følelsesliv og familieforhold eller om de rent faktisk finder sted.  
 Filmen opfylder altså ved første indtryk på mange måder kriterierne gysergenren. The Shining viser 
sig dog også at kunne kategoriseres som en kunstfilm, da dens metoder appellerer til seerens 
intellekt, hvor rejsen skildres som vigtigere end destinationen. Kendetegnende for netop 
kunstfilmen er, at den søger at efterlade en undren og refleksivitet hos seeren, ofte i form af åbne 
slutninger, hvilket også er tilfældet i The Shining (Haastrup 2009: 245). 
 Kubricks valg af filmformat i The Shining er et eksempel på hans alternative tilgang til sin film. Et 
flertal af filmskabere foretrækker at udgive deres film i et billedformat kaldet academic ratio på 
1:85, hvilket er det mest gængse billedformat, der anvendes af biograffilm i moderne tid. Dette kan 
ses på de karakteristiske sorte blokke over og under selve billedet. Kubrick valgte bevidst at optage 
filmen i et format på 1:37 (Web 16). Dette format blev standardiseret af The Academy of Motion 
Picture Arts and Sciences (Bordwell & Thompson 2011: 187) i begyndelsen af 1930’erne, og det 
medvirker, at billedet fylder mere i størrelse og også mere velegnet til kvadratiske TV-skærme 
(Bordwell & Thompson 2011: 46). Dette betyder, at et biografpublikum oplevede The Shining uden 
de klassiske sorte områder omkring billedet, hvilket har skabt en fornemmelse af filmens rum som 
værende endnu større, end det ellers ville have virket for seeren. Overlook Hotellet og dets indre har 
for en samtidig seer altså virket endnu større i omfang, bredde og højde, modsat, hvis det var filmet 
efter de normer for billedformat, der var i 1980’ernes amerikanske filmregi. Kubricks valg af 
billedformat har derfor angiveligt været yderst bevidst med henblik på at skabe effekten af, at 
inddrage seeren i hotellets rum ved at forstørre kamerabilledets rum. Vi mener, at dette valg har 
bidraget yderligere til den fænomenologiske filmoplevelse i en sådan forstand, at seeren har haft 
nemmere ved at glemme, at de befandt sig fysisk i en biograf, og på den måde er den kropslige 
oplevelse blevet stærkere, og har givet en ny følelse af selv at være til stede, hvorved seerens sanser 
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er blevet skærpet.  
 Den stilistiske og æstetiske tyngde udtrykker i samspil med filmens handling de abstrakte temaer, 
som filmfortællingen introducerer, hvilket er endnu et særtræk for kunstfilm. Filmen forekommer, 
baseret på ovenstående diskussion, som værende en hybrid mellem gysergenren og kunstfilm. 
Således mener vi, at The Shining kan ses som en opgradering af det klassiske gys, da den stimulerer 
den kropslige oplevelse på en måde, der i høj grad også skaber en intellektuel oplevelse af 
bevidsthed og meningsdannelse. Én af filmfænomenologiens centrale påstande er, at den stærkt 
kropslige filmoplevelse også kan være en intellektuel oplevelse. Dermed adskiller The Shining sig 
fra andre gyserfilm, da den ikke som den klassiske gyser dyrker den kropslige chok-effekt. Den 
fastholder snarere seeren i en konstant tilstand af suspense i kraft af fysiske og intellektuelle stimuli. 
I forlængelse heraf mener vi, at netop dette skaber forudsætning for, at das Unheimliche kan og vil 
opstå, fordi individets bevidsthed omkring sig selv og sin intellekt udfordres, og dermed kan 
usikkerheden opstå.  
5.3. Vores fænomenologiske arbejde med The Shining 
 
I følgende afsnit vil vi diskutere de faktorer, der spiller ind i vores benyttelse af en filmorienteret 
fænomenologi til at analysere The Shining. Vi ønsker med dette afsnit at stille os kritiske overfor de 
videnskabsteoretiske overvejelser, der forbindes med vores anvendte teorier. Vi ønsker ligeledes at 
reflektere over, hvad vi har gjort, hvad der eventuelt kunne gøres anderledes, og hvilken rolle 
fænomenologien kan have i arbejdet med film. 
 Vi har gennem dette projekt forsøgt at gå ind i en oplevelse og analyse af filmen The Shining, 
hvorunder vi har reduceret filmen og dens elementer på en måde, der har skabt en afstand til disses 
konkrete fysiske positioner for at finde frem til deres fulde essentielle betydningspotentiale. Det vil 
sige, at vi har taget den konkrete film, en materiel substans, bearbejdet dens format og derpå 
arbejdet med den som en medieret samling af intentionelt konstrueret sanseindtryk. Ligeledes har vi 
taget temaer og elementer fra filmens univers og sat dem ind i en intern fænomenologisk reduktion, 
hvilket vil sige, at vi har åbnet op for en række forestillinger om, hvad de forskellige fænomener, 
både i og omkring filmen, kan have af kvaliteter på et mere filosofisk plan snarere end et konkret 
fysisk plan. Derpå har vi forsøgt via teorien om das Unheimliche at fortolke på, hvad det er, der 
sammenkæder det undersøgte fænomen med seerens krop og bevidsthed. Den eksistentielle 
fænomenologi hævder, at før mennesket tænker en bevidst tanke, så situerer kroppen sig - kroppen 
reagerer altså før noget andet, når vi oplever noget. Derpå appellerer filmens das Unheimliche-
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følelse til seerens kropslige forhold til bestemte fænomener og skaber ligeledes en reaktion til 
seerens underbevidsthed. 
 Når vi har anvendt en indskærpelse af den fænomenologiske filosofi i vores projekt, har det 
påvirket produktet således, at det har fjernet noget af fokus på en komplet filmteknisk analyse til 
fordel for at bringe et element af vores egen rolle som seere ind over analysen. Ved at indlemme 
flere forskellige teorier som das Unheimliche og Sobchacks arbejde, giver man samtidig, til en hvis 
grad, afkald på en mere “fuldendt” gennemarbejdning af et produkt, modsat hvis kun én teori blev 
benyttet. Dog kan det diskuteres, at dette ville give et mindre nuanceret produkt.  
Eftersom The Shining er en populær film, er den også blevet gennemanalyseret flere gange før dette 
projekt (jf. Robert Agers film Room 237), og vi ville derfor forsøge at tilføje noget nyt. 
 En måde hvorpå et projekt som rapportens analyse i en større grad kunne bringe fænomenologien 
mere direkte ind i analysearbejdet, kunne være ved at tydeliggøre den fænomenologiske beskrivelse 
som fremlagt af Merleau-Ponty; her kunne man fokusere endnu mere på at beskrive seerens 
bevidste oplevelse af et fænomen ud fra et prerefleksivt synspunkt. Altså kunne vi have skabt en 
beskrivelse i oversigtsform over udvalgte fænomener i og omkring filmen, og hvilke kvaliteter vi 
tilskriver dem på baggrund af vores individuelle hverdagslige kendskab til dem. Derpå kunne vi 
lave en lignende oversigt over alternative kvaliteter, disse fænomener kunne rumme. Dog ville en 
sådan beskrivelse i udarbejdet form blive for omfattende og fjerne fokus fra det filmteoretiske 
element i gruppens interessefelt. Vivian Sobchak pointerer selv en problematisk faktor ved denne 
del af fortolkningen, nemlig at den aldrig vil blive komplet (Sobchak 1992:43).  
 Som nævnt i rapportens metodeafsnit eksisterer der et vist modsætningsforhold mellem at arbejde 
hermeneutisk og fastholde en fænomenologisk tankegang. En tankegang, der som udgangspunkt 
søger at distancere sig fra disse forforståelser. Men samtidig kan det siges, at begge tilgange dyrker 
de erfaringsbaserede perceptioner, som bevidste forskere har omkring deres arbejdsmateriale.  
Dertil vil vi argumentere for, at fænomenologien som filosofi bør stå åben for omlægning af 
anvendelse, da menneskeskabte fænomener er en konstant voksende størrelse, som altid vil danne 
grobund for adskillige fortolkninger og bearbejdninger.   
 Det er vores opfattelse, at fænomenologien er en relevant tilgang til filmmediet, der ligesom 
teknologier og omkringliggende samfund ofte udvikler og ændrer sig. Især fokus på 
intentionalitetsbegrebets iboende materielle genstande er en problematik, der ofte deler meninger. 
Er en film et objekt eller er den i stand til at genmæle, og er det i så fald ligeså meget et subjekt, 
som den konsumerende seer? Vores anvendte teoretikere vil her sige nej, men fastholder stadig den 
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intersubjektive situation det er, at opleve en film. Den menneskelige bevidsthed er et velundersøgt 
område inden for samtlige videnskabelige paradigmer, hvad enten det er psykoanalyse, forskning af 
fænomener, analyse og fortolkning af filmmediet - eller alle de nævnte kombineret. Hvis en film 
udforsker nye måder at skabe en filmoplevelse, bliver det ligeledes en vigtig opgave for at forstå 
filmens virkning, at forstå seerens rolle.  
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6. Konklusion 
 
The Shining kan betragtes som en gyserfilm. Den opererer med en række klassiske gysermotiver: 
En familie isoleret fra omverdenen, den psykopatiske gerningsmand over for det kvindelige offer, et 
afsides og uvant miljø. Men i kraft af en række alternative dramaturgiske, æstetiske og filmtekniske 
greb afviger The Shining fra denne genredefinition. Disse greb bringer dybde og nuance til filmens 
udtryk. Deres formål er mere og andet end at leve op til specifikke genrenormer, men på samme tid 
bidrager de til The Shinings særegne uhygge. The Shining kan derfor ikke entydigt genrebestemmes, 
men må betragtes som en hybrid mellem kunstfilmen og gyserfilmen. 
I The Shining følger seeren de tre medlemmer af Torrance-familien Jack, Wendy og Danny, der 
befinder sig på det afsidesliggende Overlook Hotel, hvor de kommer i kontakt med hotellets 
metafysiske kraft. Denne kraft lader til at have eksisteret før familiens ankomst, og filmens slutning 
peger på, at den også vil være der efter Danny og Wendys flugt. Hotellet optræder som en 
animistisk organisme, hvor grænsen mellem den fysiske og metafysiske verden udviskes. 
Kompositionen af filmens miljø - arkitekturen, interiøret, farveindretningen - får hotellet til at 
fremstå labyrintisk og fremmer en følelse af rådvildhed og afmagt hos seeren. På den måde er 
rummet med til at fremme filmens narration. Filmen påvirker herved seeren på et fundamentalt, 
sansemæssigt plan, hvilket tilskynder seeren til at engagere sig og fortabe sig i filmens rum.  
 The Overlook Hotel præges i høj grad af dobbelthed og symmetri. Dette binder an til de to 
verdener - den håndgribelige og den metafysiske - der sameksisterer på hotellet. Via brugen af lange 
klip uden dialog, langsom panorering, omfattende lyssætning, valg af billedformat samt 
genkendelige bygningskonstruktioner, skabes et miljø, der fremstår genkendeligt for seeren. Men 
hotellets metafysiske kraft forvrænger dette genkendelige miljø, hvilket skaber en følelse af Freuds 
begreb das Unheimliche; et begreb, hvor dobbeltbetydningen er essentiel.  
Seeren sættes i en tilstand af vedvarende suspense og forsøg på forståelse, hvor vedkommende 
ubevidst bliver påvirket rent kropsligt. Den fysiske stimulans medfører en selvbevidsthed, hvorved 
usikkerhed om intellektets omfang indtræffer. Således styrkes den intellektuelle oplevelse af filmen 
i kraft af den fysiske. Bevidsthed og kropslig oplevelse forenes.  
Seerens mulighed for at forstå og indleve sig i dette splittede univers, mener vi især sker gennem 
Dannys karakter. Dannys evne til at skinne bryder med den overordnet begrænsede fortællestrategi, 
og giver seeren et indblik i handlingsforløbet. Dannys kontakt med det overnaturlige fungerer altså 
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som kanal mellem filmens interne virkelighed og metafysiske dimension. Ligeledes fungerer han 
som kanal mellem seerens eksterne tilstedeværelse og filmens virkelighed. Dette sker blandt andet 
via de filmiske greb, såsom brugen af steadicam og reallyd, hvorved vi som seere bringes ind i 
hotellets rum.  
Noget, der gør The Shining fascinerende, er, at seeren, i kraft af sin legemliggjorte bevidsthed, 
prøver at finde sammenhæng i det uforståelige og bliver dermed ledt ud på en labyrintisk 
forståelsesrejse gennem filmens psykologiske lag og stilistiske metoder. Dette afspejler ligeledes 
karakterernes fortabelse i hotellets labyrintiske indre.  
 Ved at arbejde ud fra et fænomenologisk standpunkt med The Shining, har vi fundet, at 
filmoplevelsen ikke blot handler om at se. Vi perciperer en abstrakt virkelighed gennem 
tilstedeværelsen af filmen, et teknologisk instrument, der medierer en form for ekstern bevidsthed 
og dermed er en aktiv aktør. Vi har diskuteret, at filmens intentionalitet både kan være at inddrage 
seeren, men også, at den vender mere indad og gør mere opmærksom på sig selv som filmisk 
eksperiment. Ud fra vores analyse har vi fundet, at disse to hypoteser ikke er modsætninger, men 
indgår i et dialektisk forhold.  
I vores arbejde med The Shining har vi fundet, at fortællingen og de filmiske greb konstant 
overrasker seeren. På den måde bryder filmen med seerens forventninger og schemataer - både i 
forhold til handlingen, men også karaktererne. Den uhåndgribelige virkelighed, der opbygges i 
filmen, har skabt en mystisk og labyrintisk rejse mod forståelse for medlemmerne af projektgruppen 
- en rejse, der ikke slutter med denne rapport, men som stadig finder sted. 
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